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Esta investigação tem por objetivo evidenciar as características estilísticas, idiomáticas e 
interpretativas presentes na escrita de Edino Krieger para violino a partir da análise de cinco 
obras selecionadas: Sonata para violino solo, opus 1 (1944), Sonata curta (1947), Toada 
(1956), Sonâncias II (1981) e Pequeno concerto para violino e cordas (2008). Examinamos 
como as diferentes fases composicionais de Krieger se manifestam nessas composições e 
discutimos como essa compreensão auxilia o intérprete na definição de escolhas interpretativas 
durante o processo de construção da performance. Constatada a vivência do compositor como 
violinista, buscamos relacionar sua escrita às características idiomáticas do instrumento. Por 
fim, confeccionamos e disponibilizamos edições de composições inéditas e não publicadas, 
nomeadamente, Sonata para violino solo, opus 1 (1944), Sonata curta (1947) e Toada (1956), 
além da redução para piano do Pequeno concerto para violino e cordas (2008), visando a 
ampliação do repertório e performance de música brasileira para o violino. 
 








This research aims to present stylistic, idiomatic and interpretative characteristics in Edino 
Krieger’s writing for the violin through musical analysis of five selected works: Sonata for 
violin solo, opus 1 (1944), Sonata curta (1947), Toada (1956 ), Sonâncias II (1981) and 
Pequeno concerto for violin and strings (2008). We examine how the different compositional 
phases of Krieger are manifested in these compositions and discuss in which way this 
understanding assists the musician in defining interpretative choices in the performance 
construction process. Considering the experience of the composer as a violinist, we sought to 
relate his writing to the idiomatic characteristics of the instrument. Finally, we made available 
editions of unpublished compositions, namely Sonata for violin solo, opus 1 (1944), Sonata 
curta (1947) and Toada (1956), in addition to the piano reduction of the Pequeno concerto for 
violin and strings (2008), aiming at expanding the repertoire and performance of Brazilian 
music for the violin. 
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Compositor, crítico e produtor musical, Edino Krieger (1928-) é uma das figuras de 
maior relevância no panorama musical brasileiro da atualidade. É reconhecido, especialmente, 
por suas premiadas e consagradas obras orquestrais – dentre as quais se destacam Canticum 
Naturale (1972), Estro Armonico (1975), Ludus Symphonicus (1965), Divertimento para 
Cordas (1959) e Variações Elementares (1964) –, embora também tenha oferecido inestimáveis 
contribuições ao repertório solista, camerístico e coral brasileiro. Para além dos palcos, Edino 
Krieger detém três títulos de doutor honoris causa conferidos pelas universidades federais do 
Rio de Janeiro (UFRJ, Unirio) e de Santa Catarina (UFSC), claras evidências de seu prestígio 
em ambiente acadêmico. 
A literatura acerca de Edino Krieger e sua obra tem crescido substancialmente nos 
últimos vinte e cinco anos. Ermelinda Paz (2012), uma das principais referências desta pesquisa, 
oferece ao leitor, em dois volumes, um completo panorama acerca da atuação de Krieger como 
compositor, crítico e produtor musical. Além de detalhados dados biográficos e um catálogo 
temático de obras, o livro dispõe de uma ampla listagem de gravações, prêmios, resenhas de 
críticas e depoimentos do próprio compositor e da comunidade musical. A entrevista cedida a 
Machado e Barbosa (2009) e a aula inaugural ministrada por Edino Krieger (2011) na 
Universidade Federal do Rio de Janeiro acrescentam informações valiosas acerca do momento 
atual de produção do compositor. Salomea Gandelman (1997), por sua vez, reserva um capítulo 
de seu livro para a análise estética e formal da obra para piano de Edino Krieger. No Caderno 
Debates nº 3, do Programa de Pós-Graduação em Música da Unirio, há dois artigos de relevo 
acerca da obra do compositor. O primeiro, de Gandelman e Barancovski (1999) aborda toda a 
produção pianística de Krieger, ressaltando sua importância e características musicais e 
estilísticas. O segundo artigo, de Ricardo Tacuchian (1999), propõe uma análise comparativa 
de três obras sinfônicas de vanguarda do compositor, nomeadamente Ludus Symphonicus, 
Canticum Naturale e Estro Armonico. Já as dissertações e teses de Chevitarese (1996), Santos 
(2001, 2013), Dossin (2001), Vieira (2005), Maciel (2010), Kreutz (2014) e Peyerl (2017) 
abordam as mais diversas questões relacionadas à análise e interpretação das obras para coro, 
piano e violão de Edino Krieger. Note-se, entretanto, a escassez de trabalhos relacionados à 
obra específica para cordas friccionadas do compositor, que devido à sua importância e 
especificidade, carece de estudos. 
Apesar de Edino Krieger ter sido violinista, as pesquisas acadêmicas relacionadas 
à performance de sua obra concentram-se, sobretudo, em instrumentos como piano e violão. A 
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composição Sonâncias (em suas diferentes versões, datadas de 1975, 1981, 1998 e 2002), até o 
momento, não foi alvo de investigações, comentários ou análises mais aprofundadas, embora 
seja frequentemente citada pelos autores consultados como uma obra de referência dentre suas 
composições1. O cenário para a Sonata curta (1947), Toada (1956) e Pequeno concerto para 
violino e cordas (2008) é ainda mais limitado, restringindo-se a objetivas citações no catálogo 
de obras do compositor, sem qualquer registro em sua discografia. A Sonata para violino solo, 
opus 1 (1944), primeira composição de Edino Krieger, sequer consta em seu catálogo de obras. 
De acordo com o compositor, a Sonata para violino solo, opus 1 (1944), a Sonata curta (1947) 
e a Toada (1956), antes do início desta investigação e da publicação desta tese, nunca tinham 
sido tocadas em público e encontravam-se manuscritas em seu acervo pessoal – circunstâncias 
que restringem o acesso e a divulgação dessas composições no meio musical e acadêmico.  
A partir da consulta ao catálogo de obras de Edino Krieger (ABM, 2014), 
selecionamos cinco composições (de um total de quinze) que incluem partes individuais para o 
violino, utilizando como critérios a formação instrumental, o papel desempenhado pelo 
instrumento na composição e a abrangência de diferentes fases composicionais de Krieger. 
Assim, foram escolhidas duas obras para violino solo (Sonata para violino solo, de 1944, e 
Sonata curta, de 1947), duas obras para violino e piano (Toada e Sonâncias II, de 1956 e 1981, 
respectivamente) e uma obra para violino e orquestra (Pequeno concerto para violino e cordas, 
de 2008). A partir desta seleção, levantamos os seguintes questionamentos: considerando que 
o violino foi o primeiro e o principal instrumento de Krieger durante sua formação musical, 
como a sua escrita explora as particularidades e possibilidades técnicas e expressivas do 
instrumento? Quais seriam as principais semelhanças e diferenças técnicas, interpretativas e 
estilísticas presentes nas obras selecionadas, levando-se em conta que foram escritas em 
diferentes fases composicionais? Quais motivações e circunstâncias levaram o compositor a 
criar essas obras? Seria possível definirmos alguma característica própria da escrita de Edino 
Krieger para o violino? 
Para responder a essas questões e atender aos demais objetivos desta pesquisa, foi 
necessário um conjunto de procedimentos metodológicos. A revisão bibliográfica acerca do 
compositor e sua obra foi utilizada com o propósito de situar os objetos de pesquisa em um 
contexto histórico e estilístico. Além disso, ela constituiu um dos principais recursos para a 
elaboração da fundamentação teórica que orientou todo o processo de análise e edição das obras 
selecionadas. O encontro com o compositor e a realização de entrevistas semiestruturadas 
                                                 
1 Cf. PAZ (2012, v.2, p.236-237) e MARIZ (2005, p.364). 
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permitiram o acesso às fontes manuscritas para a confecção editorial, além do conhecimento 
das circunstâncias de composição dessas obras, das influências de sua vivência instrumental e 
das intencionalidades presentes em sua escrita. A análise estrutural foi utilizada para o exame 
e confronto das características composicionais de Edino Krieger, assim como para a 
investigação de recorrências desses elementos na escrita para o violino. Para o levantamento 
das particularidades idiomáticas de suas obras, examinamos os elementos técnico-
interpretativos presentes. 
Buscamos, assim, desenvolver uma concepção interpretativa da obra para violino 
de Edino Krieger e levar ao conhecimento do público as características de suas composições 
para aquele que foi o seu principal instrumento, responsável por sua primeira formação musical. 
Outros objetivos específicos desta pesquisa incluíram: contextualizar suas composições musical 
e historicamente, ressaltando as suas principais influências e processos composicionais; 
destacar as principais semelhanças e diferenças interpretativas e estilísticas presentes nos 
objetos de pesquisa, considerando que são obras escritas em diferentes fases composicionais de 
Edino Krieger e para três tipos de formação instrumental (violino solo, violino e piano e violino 
e orquestra); explorar o idiomatismo violinístico das peças selecionadas, evidenciando os 
elementos técnico-interpretativos presentes e suas possíveis relações com a vivência 
instrumental do compositor e com a performance musical; investigar as motivações e 
circunstâncias que conduziram à composição dos objetos de pesquisa, o pensamento de Krieger 
acerca de sua própria obra para violino e sua respectiva interpretação; confeccionar e 
disponibilizar diferentes edições das obras não publicadas, de forma a ampliar e facilitar a 
divulgação e performance desse repertório; ressaltar a possível aplicabilidade dos resultados 
encontrados numa construção interpretativa e performática das obras, que seja estilisticamente 
coerente com a visão do compositor; e, por fim, produzir gravações musicais das obras 
pesquisadas – principalmente as inéditas – e providenciar sua difusão em plataforma de acesso 
público e gratuito2. 
O desenvolvimento desta tese está dividido em três partes. Após a introdução, 
apresentamos dados biográficos de Edino Krieger (concentrando-nos na narrativa da relação do 
compositor com o violino, dado o recorte temático desta pesquisa), discorremos acerca de sua 
linguagem musical no contexto brasileiro de meados do século XX (com ênfase na dicotomia 
                                                 
2 Link de acesso ao vídeo do recital “A obra para violino de Edino Krieger”, em que realizamos a performance de 
todas as obras analisadas nesta pesquisa: <https://youtu.be/EBrCzIcD594>. Outras gravações deste repertório, 




nacionalismo-experimentalismo que caracterizou este período) e também sobre sua obra para 
violino. A seguir, expomos a fundamentação teórica, em que abordamos mais especificamente 
os temas, autores e critérios utilizados no desenvolvimento de nossa investigação. O capítulo 
seguinte é construído sobre a análise individualizada dos objetos de pesquisa, incluindo: 
contextualização da peça, análise estrutural e estilística, análise de recursos idiomáticos, 
concepções interpretativas e – quando couber – processo editorial. A conclusão sintetiza os 
resultados encontrados na análise das obras selecionadas (apontando suas similaridades e 
diferenças estruturais e estilísticas), expõe considerações técnico-interpretativas sobre elas e 
apresenta um panorama idiomático da obra para violino de Edino Krieger. Em consulta aos 
apêndices, o leitor tem acesso aos quatro tipos de edições confeccionadas (fac-símile, 
diplomática, interpretativa e crítica) para a Sonata para violino solo, op. 1 (1944), Sonata curta 
(1947) e Toada (1956), além da redução para piano do Pequeno concerto para violino e cordas 
(2008). Não editamos a peça Sonâncias II (1981) nem as partes solista e orquestral do Pequeno 
concerto para violino e cordas (2008) por serem obras já publicadas por Edino Krieger, 
disponíveis no Banco de Partituras da Academia Brasileira de Música para aquisição dos 
interessados3. 
Espera-se que este estudo possa concorrer para a maior divulgação do repertório 
brasileiro específico para violino e contribuir para investigações de pesquisadores que desejam 
levantar dados sobre a escrita contemporânea para violino no Brasil. 
  
                                                 




1 EDINO KRIEGER E SUA OBRA PARA VIOLINO 
 
1.1 O papel do violino na formação musical de Edino Krieger: uma síntese biográfica  
 
Edino Krieger nasceu em Brusque, Santa Catarina, no dia 17 de março de 1928, em 
meio a uma família de músicos. Seu pai, Aldo Krieger (1903-1972), o incentivou desde muito 
cedo a seguir carreira como músico profissional e começou a ensinar-lhe violino quando Edino 
tinha sete anos de idade, com o ávido sonho de que o filho se tornasse um grande concertista. 
Segundo o próprio compositor (2018), em entrevista cedida à autora, seu primeiro contato 
prático com a música foi por meio do violino. Simultaneamente desastroso e cômico, esse 
primeiro encontro lhe rendeu uma boa história para contar:  
[…] Eu tinha, talvez, uns 5, 6 anos de idade quando meu pai me deu um pequeno 
violino (um violino ½), de autor. Não era desses violinos que você compra em loja de 
brinquedos, violino de plástico, que dá pra criança fingir, não – era um violino mesmo, 
com caixa, com arco e tudo. Ele me deu de presente. Eu peguei o violino e achei que 
ele estava muito sujo, sabe? Porque ele tinha afinado o violino, passou um pouco de 
resina no arco e quando passou nas cordas, naturalmente, soltou aquele pozinho 
branco que é típico da resina que se passa no arco. Eu achei que o tampo do violino 
estava muito sujo – e o que que eu fiz? Botei o violino dentro do tanque em que a 
minha mãe lavava roupa e esfreguei bem o violino com uma escova. Eu disse: “Bem, 
agora ele está bem limpinho”. Aí eu pendurei o violino pelo pescoço em um galho de 
pessegueiro (tinha um pessegueiro atrás de casa), para ele secar. Quando chegou no 
final da tarde, meu pai chegou do trabalho e perguntou: “E então, cadê o violino?”. 
Eu disse: “Ah, pai, o violino estava muito sujo – eu lavei o violino”. “Como ‘lavou o 
violino’?!” e eu disse: “Ah, agora ele está limpinho.” – “Vamos ver aonde que está o 
violino”. Aí fomos lá e tinha uma porção de canoas debaixo do pessegueiro, porque o 
violino tinha descolado todo! […] Estava só o pescoço do violino pendurado na corda. 
Então, o meu primeiro contato com o violino foi esse desastre total (KRIEGER, 2018). 
 
Edino Krieger, influenciado pela escuta e proximidade do trabalho do pai multi-
instrumentista – que tinha a profissão de alfaiate durante o dia e de músico à noite (tocando 
trilhas sonoras de cinemas mudos e participando de grupos de serenatas, serestas e choro) –, era 
frequentemente repreendido ao tentar tocar violão ou qualquer tipo de música popular no 
violino. “Essa música popular que nós fazemos é só para diversão, não é uma coisa séria. Eu 
quero que tu aprendas violino para ser um violinista clássico, violinista para tocar em concertos! 
Você vai ser o Jascha Heifetz de Santa Catarina!”, dizia seu rigoroso pai (KRIEGER, 2017). 
Em depoimento, Myriam (1924-2008) e Carmen Krieger (1934-), irmãs de Edino, atestam a 
austeridade da educação instrumental que ele recebeu: 
Ele foi um menino que teve uma infância linda, sempre com um violino na mão. Ele 
estudava tanto que às vezes lhe corriam lágrimas de tanto cansaço. De vez em quando 
eu falava para a mãe: Vamos dar a ele uns 30 minutos para descansar, e a mãe, apesar 
de concordar que era necessário, não cedia. Ela ficava temerosa que o pai quando 
chegasse não encontrasse Edino com a lição sabida e fosse pior! [...] (Depoimento da 




A bem da verdade, é preciso dizer que o Papai depositou no Edino todas as suas 
esperanças no sentido de torná-lo a princípio um grande violinista, concertista e depois 
um compositor, um maestro. A unidade entre os dois ia desde as ameaças com o arco 
do violino quando os estudos não transcorriam a contento (isto dos seis aos oito anos 
de idade) até os arranjos belíssimos que o Edino realizou das Valsas e outras peças do 
Papai. E que pai orgulhoso! (Depoimento da irmã Carmen Krieger apud PAZ, 2012, 
v.1, p. 34). 
 
Figura 1 – Edino Krieger aos 9 e aos 12 anos (Brusque - SC, 1937 e 1940). 
 
Fonte: PAZ (2012, v.1, p.7). 
 
Após algum tempo de orientação violinística, Edino Krieger dá início às suas 
apresentações públicas. Em 22 de novembro de 1936, aos oito anos de idade, recebeu uma 
gratificação de cinco mil-réis pela sua primeira participação em um concerto, com performance 
de Träumerei de R. Schumann (1886-1963) e de um Romance de L. v. Beethoven (1770-1827). 
A partir de então, outras peças representativas foram acrescentadas ao repertório do jovem 
violinista, como as sonatas de A. Corelli (1653-1713), algumas partitas de J. S. Bach (1685-
1750), o Rondó de W. A. Mozart (1756-1791) – numa transcrição de F. Kreisler (1875-1962), 
pelo que lembra Edino –, o Humoreske de A. Dvorák (1841-1904), o Moto Perpetuo de N. 
Paganini (1782-1840) e as Czardas de V. Monti (1868-1922) – esta última, o seu “cavalo de 
batalha” e o “grande sucesso” de suas apresentações (KRIEGER, 2018; PAZ, 2012). 
Em 1943, aos 14 anos, Edino Krieger foi convidado a fazer um recital em 
Florianópolis (SC), no Teatro Álvaro de Carvalho – na época, o mais importante da cidade. Era 
um concerto beneficente promovido pela primeira-dama Beatriz Paranhos (1898-1991), durante 
o governo de Nereu Ramos (1888-1958). Depois do concerto, o governador procurou Edino no 
camarim, para lhe cumprimentar e agradecer pelo recital, e lhe perguntou se não gostaria de 
estudar violino no Rio de Janeiro. Após o susto que levou com o inesperado convite, Edino 
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respondeu afirmativamente e no dia seguinte ganhou uma bolsa de estudos para o Conservatório 
Brasileiro de Música.   
 
Figura 2 – Edino Krieger aos 14 anos (Brusque - SC, 1942). 
 
Fonte: PAZ (2012, v.1, p.9). 
 
No Rio de Janeiro, acompanhado por seu pai e pelo repertório que trazia consigo 
dos estudos e recitais catarinenses, Edino Krieger é encaminhado a um teste de nivelamento 
promovido pelo professor de violino J. Lambert Ribeiro (1893-19??). Ermelinda Paz (2012, 
v.1, p. 37) conta-nos que, em vez de solicitar ao jovem violinista a execução daquilo que ele 
sabia tocar – como era esperado –, pediu-lhe para fazer uma escala de Sol Maior em quatro 
oitavas. Não satisfeito com a escolha de dedilhados de Edino (que nunca havia se preocupado 
com essas coisas, pois sua técnica era desenvolvida conforme as exigências do repertório), J. 
Lambert Ribeiro pediu-lhe que fizesse um arpejo. Por não atender às expectativas do professor 
também neste quesito, Edino logo foi rebaixado ao primeiro ano de curso do Conservatório, o 
que irritou profundamente Aldo Krieger: 
“Mas como, professor, o senhor não quer que ele toque alguma coisa que ele sabe 
tocar? Ele toca o Moto Perpétuo de Paganini” – “Não, não quero não. Se ele não sabe 
fazer uma escala direito, conforme manda a técnica...”. Aí meu pai disse: “Bem, eu 
duvido que um aluno que esteja começando o 1º ano, aprendendo a fazer escalas e 
arpejos, possa tocar o Moto Perpétuo de Paganini. Ele pode tocar o Moto Perpétuo de 
Paganini, então eu acho que ele poderia ser classificado e recuperar, fazer essa parte 
técnica” – “Não, não, ele só pode entrar no 1º ano”. Meu pai foi firme e categórico: 
“Não, ele não vai entrar no 1º ano. Lamento muito, mas vou voltar com ele, e ele vai 
continuar fazendo o que está fazendo até agora, lá na minha cidade (apud PAZ, 2012, 




Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948), então diretor do Conservatório, ao saber do 
ocorrido, propôs um acordo para apaziguar a situação: Edino passaria a estudar, sem 
classificação, com a professora Edith Reis (que era aluna de Lambert Ribeiro), para só ao final 
do ano fazer um novo teste de nivelamento; ao que Aldo Krieger concordou. Após um ano de 
estudo, Edino atendeu às expectativas técnicas do professor e ingressou no 4º ou 5º ano do 
curso. Durante esse período, Edino encontrou nos corredores um outro professor do 
Conservatório, que seria uma das maiores influências de sua trajetória musical, responsável por 
grande parte de sua formação como compositor: Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005).  
Em entrevista, Edino Krieger nos contou que havia conhecido Koellreutter em 
Brusque - SC, ao presenciar um recital de flauta e harpa realizado em um clube de futebol que 
era o único espaço para concertos da cidade. E, como geralmente acontecia, quando um artista 
passava por lá, o pai de Edino ia cumprimentar os artistas e o apresentava como o “pequeno 
violinista da cidade”. Ao chegar no Conservatório, Edino viu um anúncio no quadro de avisos 
divulgando um curso livre de composição ministrado pelo professor Koellreutter, e associou o 
nome com aquele que conhecera em Brusque. Ao encontrá-lo no corredor, Edino Krieger (então 
com 15 anos de idade) se apresentou e manifestou seu interesse em se inscrever no curso: 
“Eu estou vendo que o senhor está oferecendo um curso livre de composição”, e ele 
disse “Sim, sim!”. “Eu gostaria de me inscrever no seu curso” (nunca tinha passado 
pela minha cabeça estudar composição – afinal, eu vim para o Rio de Janeiro para 
estudar violino) –, e ele disse “Você já fez alguma composição?”. Eu fiquei com medo 
de dizer que não nunca tinha feito nada e respondi: “Eu fiz alguma coisa”. “Então, 
amanhã, tal hora, você me traz o que você fez”. E eu passei a noite – comprei papel 
de música, lápis, borracha – escrevendo alguma coisa de música. E no dia seguinte fui 
lá, apresentei [o que tinha feito] para ele, e ele olhou e disse assim: “É isso aqui o que 
você fez?” –, “É, até agora só”. – “Ah, isso não é nada!” – e realmente não era nada, 
como ele havia dito (risos). Aí eu passei a estudar composição com [o Koellreutter]. 
Ele disse “Vamos começar do começo.” E eu comecei realmente do começo, a 
aprender tudo sobre construção musical, desde o canto gregoriano e tal... Então, tudo 
o que eu sei, eu aprendi com o Koellreuter (KRIEGER, 2018). 
 
Foi devido a esse intenso convívio com seu mestre Koellreutter que Edino Krieger 
começou a se interessar mais pelo curso de composição do que pelo curso de violino, embora 
durante todo o período em que estudou no Conservatório (até 1948) as aulas e o estudo de 
instrumento tenham lhe acompanhado ininterruptamente. Sobre esse período, Edino nos conta: 
Eu tinha uma bolsa de estudos para estudar violino no Conservatório – eu não podia 
simplesmente abandonar (e nem era o meu interesse abandonar) o violino. Então, 
durante o tempo que eu estive no Conservatório (até 1948) eu estudei violino, tive 
aula de violino e de composição. Já em 1948, eu estava mais tendendo para 
composição, inclusive porque eu tive como colegas do curso do Koellreuter 
compositores já formados, como Cláudio Santoro, Guerra-Peixe, Eunice Katunda 
(que era mais jovem também), enfim – eu comecei a me enturmar com esse grupo e 
me interessar pelas novas técnicas que vinham surgindo na Alemanha, o serialismo e 
essa coisa toda… e assim eu fui criando um entusiasmo pela pesquisa e pelo trabalho 




Figura 3 – Edino Krieger aos 19 anos (Rio de Janeiro – RJ, 1947). 
 
Fonte: PAZ (2012, v.1, p.10). 
 
Em 1945, Edino Krieger integrou o grupo Música Viva4 e três anos mais tarde foi 
selecionado como bolsista por Aaron Copland (1900-1990) para estudar composição no 
Berkshire Music Center, em Massachussets. Durante esse período, além do estudo de 
composição com Aaron Copland, Peter Mennin (1923-1983) e Darius Milhaud (1892-1974), 
Krieger manteve o seu estudo de violino, aperfeiçoando-se com William Nowinski (1918-1982) 
– primeiro violino da Filarmônica de Nova York e assistente de Ivan Galamian – na Henry 
Street Settlement School of Music. A respeito dessa relação, Krieger comenta: 
                                                 
4 De acordo com Carlos Kater (2004, p. 89): “O movimento Música Viva foi criado no Brasil em 1938, por obra 
de H. J. Koellreutter, sendo suas primeiras realizações e atividades efetivamente concretizadas no ano seguinte. 
Assim, desde 1939 e ao longo de toda a década de 40, vemos desenvolver-se um movimento pioneiro de renovação, 
tendo por meta instaurar uma nova ordem no meio musical, inicialmente no Rio de Janeiro e após em São Paulo. 
Suas principais características definem-se pelo ineditismo de propostas na área cultural, atualidade do pensamento 
musical, convergência com tendências estéticas, filosóficas e políticas da vanguarda internacional e assim gerador 
de dinamismo junto ao ambiente da época. [...] Enquanto movimento que foi, o Música Viva gerou intensa 
dinâmica cultural, agregando ao amplo conjunto de atividades promovidas – concertos, audições experimentais, 
conferências, cursos, programas de rádio, edição de boletins e de partituras, etc. – temas contemporâneos para 
reflexão e oportunidades instigantes para debates. Todas essas iniciativas ofereceram-se como ricas alternativas 
de participação, provocando um aceleramento na compreensão da arte, do músico e de seus respectivos papéis na 
sociedade de sua época. Música Viva foi um movimento musical concebido sob o tríplice enfoque: Educação 
(formação) – Criação (composição) – Divulgação (interpretação, apresentações públicas, edições, transmissões 
radiofônicas), que integrados tiveram intensidades proporcionais ao longo de sua existência”. 
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O Nowinski, inclusive, sempre me falava que meu pai tinha razão: que eu devia fazer 
carreira de violinista, de solista. Ele queria que eu fosse para a Europa, estudar com o 
Max Rostal, que foi um grande professor de violino. Mas eu realmente tinha mais ou 
menos me definido pela composição e acabei depois abandonando totalmente o 
violino (apud PAZ, v.1, p.50). 
 
Apesar de não ter atuado profissionalmente como violinista, Edino Krieger 
participou de orquestras como a Orquestra de Câmara do Conservatório Brasileiro de Música, 
a Orquestra da Casa do Estudante do Brasil e a Mozart Chamber Orchestra, nos Estados Unidos 
(PAZ, 2012). De volta ao Brasil, sua atuação como violinista passou a restringir-se às 
apresentações do grupo Música Viva, em que eram tocadas composições dos próprios alunos 
de Koellreutter e outras obras contemporâneas. 
A fim de verificar a relação entre o “violinista” e o “compositor” Edino Krieger, 
em entrevista, questionamos se, durante o processo composicional de suas obras para o violino, 
Edino manuseava o instrumento. Ao que respondeu: 
Não, na verdade eu nunca usei nenhum instrumento. Mesmo quando eu fazia 
exercícios de contraponto, eu achava meio desconfortável escrever tocando violino 
(ou mesmo dedilhando em pizzicato), então eu aprendi a assobiar as linhas melódicas 
– e aprendi, inclusive, a assobiar a duas vozes, fazer os contrapontos. Os meus colegas 
achavam uma novidade isso que eu assobiava a duas vozes (risos). Então, eu me 
habituei a prescindir de instrumentos para compor. Eu não sou capaz de sentar, por 
exemplo, no piano e tocar alguma coisa para depois escrever – isso é impossível. Meu 
processo de criação é sempre papel de música, lápis e borracha – sem isso eu não 
funciono (KRIEGER, 2018). 
 
Edino Krieger estabeleceu uma longa e notável carreira como compositor, regente, 
jornalista, crítico e produtor musical, a qual trouxe importantes contribuições para promoção 
da cultura e da música em nosso país. Como bem lembra Paz (2012, v.2, p.17), sua produção é 
referenciada nos mais diversos textos musicológicos e alguns de seus títulos são alvos de 
elogiosas críticas nos mais diversos periódicos nacionais. 
 
1.2 A linguagem musical de Edino Krieger  
 
José Maria Neves, em seu livro Música Contemporânea Brasileira (1981), reitera 
que a evolução musical durante o século XX em nosso país não se deu de modo lógico e 
progressivo, mas foi permeada pela simultaneidade de escolas e tendências contraditórias que 
lutavam por projeção predominante. De um lado, via-se a preocupação em criar e manter 
linguagens musicais caracteristicamente nacionais, que fossem compreendidas e reconhecidas 
pelo povo; de outro, os questionamentos e o interesse por renovações técnicas e estéticas. 
Veremos que o trânsito entre esses diferentes posicionamentos esteve presente não só no 
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panorama musical do país, mas também na trajetória individual de muitos compositores, dentre 
eles, Edino Krieger. 
Segundo Neves (1981), é a partir de 1940 que o nacionalismo brasileiro adquire 
feições neoclássicas, inspirando-se em I. Stravinsky (1882-1971), M. de Falla (1876-1946), B. 
Bartók (1881-1945), A. Khachaturian (1903-1978) e A. Copland (1900-1990) como modelos 
de modernidade. Lorenzo Fernandez (1897-1948), Francisco Mignone (1897-1986) e Carmargo 
Guarnieri (1907-1993) são os grandes representantes desse período e são os compositores 
classificados por Vasco Mariz (2005) como da 2ª e 3ª geração nacionalista. Em Neves (1981) 
encontramos que, de maneira geral, essa vertente tinha como características: a valorização ainda 
mais forte das formas estruturais, a busca pela objetividade e purismo de linhas e cores 
musicais, o emprego da politonalidade, a predileção pelo camerístico em contraposição ao 
grande uso de corpo orquestral, além da valorização da rítmica primária e de outras 
características das músicas populares. Ainda, de acordo com o mesmo autor (1981, p.133-134), 
esse nacionalismo neoclássico preserva a adoção de dois elementos que remetem à fase anterior 
(denominada “nacionalismo romântico”): o uso de técnicas tradicionais (já assimiladas pelos 
compositores e mais suscetíveis à manipulação temática) e o emprego sistemático de música 
folclórica e popular (que facilita o reconhecimento e aceitação da obra pelo público).  
O nacionalismo brasileiro foi essencialmente neoclássico, tanto no emprego das 
formas consagradas – suíte, sonatina, sonata, etc. –, quanto ao apego às estruturas 
melódicas, harmônicas e contrapontísticas do passado próximo. Mas, como se pode 
ver também no neoclassicismo europeu, a presença de elementos correntes no 
romantismo é fundamental para o nacionalismo brasileiro (NEVES, 1981, p. 192). 
 
Com a chegada do flautista, compositor e professor Hans-Joachim Koellreutter ao 
Brasil, em 1937, tem-se início uma nova fase na história da música brasileira. A partir de sua 
atuação como professor de inúmeros jovens compositores e a criação do grupo Música Viva, 
Koellreutter estabeleceu um espaço de renovação que tornou possível a opção dos brasileiros 
por uma corrente técnica e estética diferente do tradicional nacionalismo em vigor. Neves 
(1981) destaca algumas características desse movimento, como: a preocupação em libertar a 
música de qualquer relacionamento descritivo e literário, retornando à pureza absoluta ou 
abstracionismo da música (o que se refletiu na abolição de títulos explicativos ou sugestivos, 
intitulando-se as obras como “música” ou “peça”) – por sinal, uma atitude que se aproxima da 
escola vienense, até então evitada –; a busca por expressão real e sincera da época, mesmo que 
isso não reflita características do país ou de raças; e o uso de técnicas como dodecafonismo e 
serialismo, muitas vezes empregados de maneira não-ortodoxa: 
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[…] a ortodoxia dodecafônica não era indispensável. Os compositores brasileiros 
conservavam sempre inteira liberdade na manipulação das normas gerais do 
dodecafonismo, adaptando-as às suas necessidades expressivas. Assim, a própria 
estruturação da série ou das séries básicas era feita de acordo com os problemas 
concretos colocados pela composição. Algumas vezes a série deixa de ser o elemento 
gerador da obra e transforma-se em derivado, deixa de ser causa para ser efeito […]: 
ela decorre de um tema musical preciso, de uma ideia melódica ou de um grupo 
acórdico, sem atingir mesmo o total cromático em alguns casos mais raros […]. Esta 
independência com relação à literalidade do sistema dodecafônico será altamente 
enriquecedora para a música brasileira, dando aos compositores a possibilidade de 
expressarem-se mais integralmente e diminuindo a predominância do formalismo que 
marcou a música europeia dos anos de pré-guerra (especialmente a de Webern) 
(NEVES, 1981, p.93). 
 
Entretanto, a implantação e utilização do dodecafonismo e serialismo no Brasil não 
foi permanente. Muitos dos alunos de Koellreutter – como Cláudio Santoro (1919-1989), 
Guerra-Peixe (1914-1993) e o próprio Edino Krieger –, após uma fase de experimentação 
dessas técnicas, retornaram a uma linguagem vinculada ao tonalismo, abordado, entretanto, de 
maneira mais livre e expandida. Por isso, Vasco Mariz, em seu livro História da Música no 
Brasil (2005), os classifica como compositores de uma “geração independente” ou “pós-
nacionalista” – títulos que refletem essa postura mais liberal e, de certa forma, desvinculada de 
regras ou conceitos fixos de tendências estéticas anteriores. A explicação de Edino Krieger 
sobre a sua terceira fase composicional, a qual denomina “síntese dialética”, reflete bem a 
adoção desse novo olhar sobre o fazer composicional: 
Então, começou uma fase que eu chamo de síntese, porque ela praticamente reúne a 
experiência da primeira fase (que é serialista) com a da segunda fase (que é 
neoclássica-nacionalista). [...] De 65 para cá eu me sinto menos compromissado com 
qualquer rotulação. Não me sinto obrigado a usar determinada técnica e ser fiel a ela 
(apud PAZ, 2012, v.2, p. 24). 
 
A formação artística e composicional de Edino Krieger se dá em meio a todo esse 
contexto histórico e as consequências de sua vivência em um ambiente musical de contínuas 
transformações se refletem em suas fases composicionais, as quais discorremos a seguir. 
Segundo José Maria Neves (1981, p. 105) e Vasco Mariz (2005, p.360-361) inicialmente, a 
escrita de Edino Krieger tendia para um estilo de gosto romântico com toques impressionistas 
(como representado pelo Improviso, de 1944); ao ingressar no grupo Música Viva, entretanto, 
Krieger amplia sua orientação estética aderindo ao atonalismo, ao dodecafonismo e – raras 
vezes – ao serialismo. A seguir, os estudos com Copland, Milhaud, Menin e Krenek 
influenciaram seu abandono do dodecafonismo em busca de uma orientação neoclássica a partir 
de 1952, que definiu por muito tempo a sua linguagem (que, por sua vez, foi se aproximando 
cada vez mais do nacionalismo). A partir de 1965, Krieger retoma seu caminho abandonado, 
tratando o dodecafonismo e serialismo com liberdade, espontaneidade e independência. 
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Para Edino Krieger, cada elemento técnico novo é um acréscimo e um enriquecimento 
dos recursos tradicionais, e o compromisso exclusivo com uma técnica representa uma 
limitação. Por outro lado, este compositor julga importante que a pesquisa tímbrica 
instrumental se oriente para a independência do mundo sonoro eletroacústico, 
fazendo-se, pois, necessário um processo de simplificação da escritura musical. Tudo 
isto estará refletido em suas obras, nas quais o experimentalismo se equilibra com a 
clareza formal quase neo-clássica e com a espontaneidade direta do compositor. Bons 
exemplos desta postura são o oratório “A Fundação do Rio de Janeiro”, o “Ludus 
Symphonicus” para orquestra (com as “Variações Elementares”, a obra mais 
importante da fase atual de Edino Krieger), a “Toccata” para piano e orquestra, o 
“Canticum Naturale” para soprano e orquestra e obras menos pretensiosas mas de 
excelente realização como “Ritmata” para violão (estreada e gravada por Turíbio 
Santos) e as “Fanfarras e Sequências” especialmente compostas para o início dos 
espetáculos do “II Festival da Música da Guanabara” que, como o anterior, teve em 
Krieger seu idealizador e realizador (NEVES, 1981, p. 179). 
 
De maneira geral, a obra de Edino Krieger é caracterizada por um grande equilíbrio 
formal e pela diversidade de gêneros, estilos e formações instrumentais. Sua produção 
multifacetada é comumente dividida em três fases, assim dispostas de acordo com Paz (2012, 
v.2), Santos (2013) e o próprio compositor (KRIEGER, 2012, 2018): 
a) Fase experimentalista e universalista (1945 a 1952): caracterizada pelo amplo – 
mas não ortodoxo – uso de técnicas da música serial e dodecafônica. Os Epigramas 
e Miniaturas para piano, a Música 1945, a Peça Lenta para flauta e trio de cordas 
são alguns exemplos representativos dessa tendência estética;  
b) Fase neoclássico-nacionalista (1953-1965): caracterizada pela prevalência de 
formas musicais tradicionais (forma-sonata, suíte, tema e variações) e gêneros 
brasileiros urbanos (seresta, choro, frevo), conjugada à liberdade harmônica de uma 
linguagem que transita entre os idiomas tonais e modais (este último, mais 
nordestino, com emprego significativo dos modos mixolídio e lídio). Dentre as 
obras desse período destacam-se: Brasiliana para viola e cordas, Concertante para 
piano e orquestra, Divertimento para cordas, Quarteto de Cordas nº 1 e Sonatina 
para piano; 
c) Fase de síntese dialética e plena liberdade composicional (1966-): caracterizada 
pela total liberdade no uso de técnicas, formas e processos composicionais e uma 
busca intencional do nacional dentro de um contexto universalista, em que 
vanguarda e tradição caminham harmoniosamente. Fase de plena maturidade do 
autor, que pode ser apreciada na audição de obras como Canticum Naturale, Estro 
Armonico, Ludus Symphonicus, Ritmata e Variações Elementares, dentre outras. A 
respeito desta última fase, Krieger comenta: 
Em meus trabalhos mais recentes tenho empregado elementos rítmicos e melódicos 
de várias manifestações musicais populares, tanto os ritmos afro-brasileiros quanto o 
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balanço rítmico e harmônico da bossa-nova e a linguagem modal e os ritmos da 
música nordestina. Isso sem execrar as conquistas da música contemporânea, sem 
proselitismos nem xenofobias. Aliás, essa abertura em direção a uma liberdade total 
me parece uma tendência saudável de toda a música contemporânea ou pelo menos 
de uma parte considerável dela (MACHADO; BARBOSA, 2009). 
 
1.3 Obra para violino 
 
A produção para violino de Edino Krieger compreende 15 títulos (2 obras solo, 2 
obras para violino e orquestra e 11 obras para formações camerísticas), distribuídos entre suas 
três fases composicionais, com a maior parte concentrada na terceira fase, de síntese dialética e 
plena liberdade composicional. O Quadro 1, a seguir, relaciona o título dessas obras, sua 
instrumentação, ano de composição e algumas informações adicionais. 
 




Ano Observações Fase 
Sonata para violino 
solo, opus 1 
Violino solo 1944 
Primeiro trabalho 





viola e violoncelo 
1946 
Krieger atuou 
como violinista na 
estreia desta obra Experimentalista e 
universalista (1945 
a 1952) 
Sonata curta Violino solo 1947 - 
Quarteto prévio Quarteto de cordas 1947 - 
Música de câmara 
Flauta, violino, 
trompete e tímpano 
1948 - 
Quarteto nº 1 Quarteto de cordas 1955 - Neoclássico-
nacionalista (1953-
1965) 
Toada Violino e piano 1956 - 
Sonâncias 
Violino e dois 
pianos 
1975 - 











contrabaixo e piano 
1994 - 
Telas Sonoras Quarteto de cordas 1997 - 
Sonâncias III 




Sonâncias II (1981) 
Sonâncias IV 




Sonâncias II (1981) 
Pequeno concerto 
para violino e 
cordas 









Fonte: Elaborado pela autora, a partir de informações apresentadas no livro de Paz (2012) e no catálogo de obras 
do compositor organizado pela Academia Brasileira de Música (2014). 
 
Trata-se, portanto, de uma produção pequena – se desconsiderarmos as transcrições 
da peça Sonâncias (1975), por exemplo, teríamos apenas 12 títulos. O próprio Edino Krieger, 
em entrevista (2018), reconhece que escreveu pouco para o seu instrumento, dando prioridade 
à sua integração em um naipe (como nas obras para orquestra de câmara e sinfônica) do que 
como instrumento principal ou solista.  
De toda a sua obra para o violino, Edino Krieger considera a peça Sonâncias (1975, 
1981, 1998, 2002) e o Pequeno concerto para violino e cordas (2008) as composições mais 
importantes e representativas de sua produção para o instrumento. As demais, o compositor 
julga como meros “acidentes de percurso” (KRIEGER, 2018). A menção do compositor, em 
vários momentos de nossa entrevista, de que a maior parte das peças que são analisadas neste 
trabalho são “obras menores”, “escolares” ou que “não são peças de concerto”, trouxe certa 
inquietação quanto à relevância de nossos objetivos com a análise, edição e divulgação deste 
repertório. Entretanto, ao perguntarmos se o compositor nos autorizaria a disponibilizar as 
edições das peças e divulgá-las em nossa tese (considerando que o repertório de música 
brasileira para violino como instrumento principal ainda é muito pequeno), Edino Krieger 
respondeu:  
É pequeno, é verdade. Nada contra, viu? Eu acho que depende muito mais de vocês, 
intérpretes. Possivelmente o [Heitor] Alimonda5 torceria o nariz para algumas dessas 
peças. Mas se houver algum interesse por parte dos intérpretes, não há nenhuma 
objeção – pelo contrário – tomara que consiga transformar esses pequenos 
cometimentos que eu fiz aí em alguma coisa que vale a pena ouvir, entende? (risos) 
(KRIEGER, 2018). 
 
De maneira geral, há poucas informações disponíveis na literatura acerca do 
conteúdo musical da obra para violino de Edino Krieger, resumindo-se muitas vezes a menções 
                                                 
5 O pianista e compositor Heitor Alimonda (1922-2002) foi professor titular e emérito da Universidade Federal do 
Rio de Janeiro (UFRJ), onde lecionou por mais de 30 anos. É reconhecido pelo seu ensino de piano e por sua 
carreira como concertista. Segundo Edino Krieger (2018), Heitor Alimonda foi aluno de H. J. Koellreutter e 
também integrou o grupo Música Viva, sendo o pianista que geralmente fazia a leitura das composições para piano 
dos integrantes do grupo. Em uma dessas leituras (talvez das Miniaturas para piano ou dos Epigramas, pelo que 
lembra Edino), Heitor interrompeu sua performance e comentou, incomodado, que os compositores deveriam 
pensar mais em quem tocava suas obras; que os instrumentistas deveriam sentir prazer em tocá-las, e não terem de 
se esforçar para tocar algo que não gostam. Essa reação do Heitor impactou muito Edino Krieger, que afirma ter 
sido uma lição que ele nunca mais esqueceu. “Então, toda peça que eu faço para algum instrumento, eu procuro 
lembrar do pobre intérprete que vai tocar isso – que ele deve fazê-lo com algum prazer. E tenho tido algum sucesso, 
porque os intérpretes geralmente dizem que tocam as músicas que eu faço com satisfação – e essa é a primeira 
recompensa que um compositor pode ter: que o intérprete esteja interessado em sua música. Isso foi uma lição que 
eu aprendi com o Alimonda” (KRIEGER, 2018). 
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de suas dedicatórias, locais de publicação e estreia (com referência aos músicos que as 
executaram), encomendas e minutagem. Além das composições que integram o objeto de 
estudo desta investigação (algumas das quais editadas pela autora), muitas outras – como, por 
exemplo, a Peça lenta (1946), o Quarteto prévio (1947)6, a Música de Câmara (1948)7 e a 
Camerata (1994)8 – ainda se encontram em manuscritos no acervo pessoal de Edino Krieger, o 
que dificulta o seu acesso para comparações (no âmbito da análise musical) com as peças que 
abordamos de maneira mais aprofundada neste trabalho. Optamos, no entanto, por não solicitar 
esses documentos ao compositor, devido ao recorte temático, objetivos e critérios de seleção 
estabelecidos no início desta pesquisa. Por fim, da lista apresentada no Quadro 1, apenas o 
Quarteto nº 1 (1955)9, a Sonâncias II (1981), as Telas Sonoras (1997)10, o Pequeno concerto 
(2008) e o Trio Tocata (2011)11 possuem versões editadas e gravações profissionais 
disponíveis. 
  
                                                 
6 “Segundo Edino, trata-se de uma primeira experiência em matéria de quarteto de cordas. Faz parte de um período 
de experimentação. O compositor advertiu-nos que nunca deu a partitura para nenhum quarteto tocar, pois o 
considerou sempre um trabalho de uma fase preliminar, em que estava adquirindo conhecimento. ‘Sempre achei 
isso um trabalho de estudante. Por insistência do Quarteto Municipal de SP, enviei-lhes’, disse-nos Edino” (PAZ, 
2012, v.2, p. 140). 
7 “[Edino Krieger] frequentou a famosa Juilliard School of Music e, em 1949, teve a honra de representar essa 
academia no Symposium de Boston, quando foi interpretada sua Música de Câmara, para flauta, trompete, violino 
e timpani. A crítica, apesar de sua juventude e inexperiência, foi-lhe nitidamente favorável: ‘O Quarteto de Edino 
Krieger, embora não seja de fácil compreensão na primeira audição, mantém interesse sobretudo em virtude de 
desenhos rítmicos pouco usuais’ Boston Herald (18.3.1949)” (MARIZ, 1983, p. 273). 
8 Marisa Rezende, em 10 de novembro de 1997, relata sua experiência como intérprete desta obra: “Nós tivemos 
a satisfação de fazer uma estreia de uma obra dele – Camerata para flauta, [violino], clarineta, trombone, 
contrabaixo e piano –, obra que ele escreveu para o grupo Música Nova da UFRJ, por encomenda do Festival 
Música Nova de Santos. [...] É uma obra bastante direta de comunicação, onde ele entremeia cadências solísticas 
tipo jazz mesmo, com pequenas improvisações de cada instrumento do grupo. A forma vai acontecendo pela 
alternância dessas linhas solísticas com intervenções do conjunto inteiro. É quase uma ideia do Concerto Grosso, 
só que no momento em que a pessoa estava fazendo solo ela estava totalmente desacompanhada. Na parte final ela 
fica mais densa. Trata-se de uma peça curta, de uns cinco minutos, onde o autor revela traços de uma influência 
de música norte-americana. Creio que o Edino foi das primeiras pessoas a fazer o que agora, nos últimos cinco 
anos, se veio a valorizar muito, formas de síntese de várias tendências da linguagem. O Edino sempre teve aqui e 
acolá um traço de regionalismo, de uma forma não óbvia, mas ele sempre teve uma ligação com a estrutura 
melódica. É um compositor que preza, que tem várias melodias assim muito fortes e reconhecíveis. Ele manteve 
isso ao longo da obra dele, além de revelar desde muito tempo uma atração por jogos tímbricos. Edino sempre teve 
uma acuidade especial para trabalhar os timbres da orquestra, os timbres do conjunto para o qual estava escrevendo. 
Isso dá uma cor particular à música dele” (PAZ, 2012, v. 2, p.50). 
9 “Saliento com entusiasmo o 1º Quarteto de Cordas (a tentativa anterior, em dois movimentos, não é mais 
reconhecida pelo compositor), de temática nacional, embora realizado como experiência de simbiose com a linha 
neoclássica. Está gravado comercialmente e foi escrito em Londres em 1956” (MARIZ, 1983, p. 275). 
10 Telas Sonoras é uma obra dedicada ao desenhista, pintor, ilustrador, cenógrafo e roteirista Carlos Scliar. 
Dividida em três movimentos (Texturas, Pontilhismo e Linhas), a composição propõe explorar elementos das Artes 
Plásticas que são comuns com a música (KRIEGER, 1998, apud PAZ, 2012, p. 19).   
11 Peça em um movimento, cujo título foi inspirado nas “Trio Sonatas” do Período Barroco, embora sua música 
seja estilisticamente moderna e brasileira. É uma tocatta para violino, violoncelo e piano, que possui por 
características grande uso de cromatismos e o dinamismo rítmico das tocattas modernas e contemporâneas, com 
pulsação marcada e constante (KRIEGER, 2017).  
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2 FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 
 
Neste capítulo propomos reflexões sobre uma série de conceitos e linhas de 
pensamento que circundam as práticas de performance da música erudita ocidental. Por tratar-
se de uma investigação que envolve a discussão sobre estilos de música contemporânea 
brasileira, manuseio de manuscritos, confecção de edições de obras para o instrumento, 
realização de diferentes tipos de análise musical, construção de performance e estabelecimento 
de diálogos diretos com o compositor, um vasto campo de discussão relacionado à área da 
performance musical é explorado. Portanto, este capítulo está dividido em três seções temáticas, 
em que abordamos de maneira mais aprofundada termos e concepções que permearão o 
conteúdo de capítulos posteriores. 
 
2.1 ANÁLISE ESTRUTURAL E ESTILÍSTICA 
 
2.1.1 Hans-Joachim Koellreutter 
 
Considerando que grande parte da formação composicional de Edino Krieger é 
atribuída à H. J. Koellreutter12, definimos muitos dos conceitos apresentados em nosso texto a 
partir das informações registradas em dois de seus livros: Introdução à Estética e à Composição 
Musical Contemporânea (1985) e Terminologia de uma Nova Estética da Música (1990). 
De acordo com Koellreutter (1990), os profundos avanços e descobertas científicas 
que foram vivenciadas até os anos 90, associados às transformações do pensamento humano 
moderno, imprimiram uma nova imagem do mundo, a qual é refletida na arte de uma maneira 
geral. Dessa forma, a terminologia especializada tradicional não é capaz de descrever com 
precisão e completude essa nova realidade artística, devendo ser constantemente revisada e 
atualizada para sua adequada interpretação e apreciação musicais. 
Koellreutter (1985, 1990) percebe nesta nova estética musical a negação de quase 
todos os conceitos estéticos tradicionais. Cita, como características dessa fase pós-guerra: 
 o desaparecimento de dualismos – tão caros à música clássica e romântica – 
como a oposição entre tempo forte e fraco, tônica e dominante, melodia e acorde;  
                                                 
12 Em entrevista cedida a Ermelinda Paz (2012, v.1, p.46), Krieger relata “Resumindo, a base mesmo veio desse 
trabalho sistemático com o Koellreutter. Em termos de composição, de técnica, a base eu aprendi com ele”. 
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 o surgimento de um novo repertório de signos musicais, que engloba ruídos e 
mesclas13, sons naturais e sons produzidos artificialmente; 
 o advento de um novo conceito de tempo, que nega o conceito de tempo absoluto. 
O tempo deixa de ser fator de ordem física para tornar-se uma forma de percepção. 
Na música, tal conceito é refletido na eliminação de barras de compasso, na 
relativização de valores de duração fixa e no desaparecimento de uma pulsação 
perceptível e métrica; 
 o esvaecimento de melodia e harmonia e sua substituição por unidades 
estruturais (ou “Gestalten”14). Em muitas composições, vozes e partes são 
suprimidas, juntamente com o pentagrama e a direcionalidade de grafia e leitura. A 
partitura denota, cada vez mais, “campos sonoros”, frutos de uma estética relativista 
cujos conceitos fundamentais são o impreciso e o paradoxal; 
 a origem do conceito de silêncio como diferente do da pausa tradicional. O 
espaço “vazio”, repleto de sons imperceptíveis, torna-se fundamental para a 
composição musical; 
 a transformação da percepção do ouvinte, ao conjugar novos elementos e 
ocorrências musicais que, apesar de aparentemente se sucederem, fazem parte de 
um campo multidimensional e multidirecional15. 
 
Como indicado por seu próprio título, o livro Terminologia de uma Nova Estética 
da Música (1990) constitui um glossário de conceitos e termos técnicos utilizados na discussão 
e análise de composições elaboradas sob essa nova estética musical. Destacaremos, a partir 
daqui, alguns desses verbetes, por sua aplicação peculiar ou atípica frente ao seu entendimento 
ou uso comum na literatura analítica ou no contexto brasileiro. 
                                                 
13 “Fenômeno sonoro que contém, ao mesmo tempo, elementos sonoros de altura determinada e frações de 
ruidosidade” (KOELLREUTTER, 1990, p.86). 
14 Gestalt (do alemão, “forma”), é um termo utilizado nos estudos musicais a partir do início do século XX, quando 
surgiu um novo ramo de pesquisas na área da psicologia. A Teoria da Gestalt (ou Teoria da Forma) defende que 
para se compreender as partes é necessário, antes, se compreender o todo e que o todo é diferente da soma de suas 
partes. “Em essência, a psicologia da Gestalt estava preocupada com a forma (de acordo com os pontos de vista 
de Hanslick, 1854, e J.F. Herbart, 1811): ela enfatizava o poder do observador de organizar mentalmente quaisquer 
objetos ou situações que encontrasse, e fazê-lo em termos formais (e não em termos de componentes individuais 
e de sua experiência anterior com eles). Assim, visualmente, objetos que estão próximos um do outro e objetos 
com forma ou cor semelhantes tendem a ser percebidos como um grupo. Além disso, a percepção mental busca o 
agrupamento mais simples disponível, procurando formas básicas e completas – "conjuntos contínuos". Também 
procura por repetição e simetria, por igualdade de separação no espaço e no tempo. Em resumo, ela tenta colocar 
uma interpretação mais simples, mais regular e mais completa nos dados antes de analisá-los” (BENT; POPLE, 
2001, tradução nossa). 
15 Multidirecionalidade é a “qualidade que permite a realização de uma unidade estrutural em várias direções” 
(KOELLREUTTER, 1990, p.90). 
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Em primeiro lugar, o prefixo grego “a” em palavras como “atonal”, “amétrico” ou 
“arracional” refere-se à transcendência do significado do termo a que precede, e não sua 
negação ou seu contrário. O prefixo “a” (alfa privativo), para Koellreutter, incorpora 
determinado conceito em outro de maior abrangência. Dessa forma, “atonal” equivale àquilo 
que transcende o que é tonal – ou seja, apresenta elementos que não são tonais, podendo conter 
também o que é caracteristicamente tonal. “Amétrico” é aquilo que, mesmo contendo elementos 
métricos claros, transcende à sua percepção como tal. Um exemplo de composição amétrica 
(neste sentido específico do termo) é a obra coral Lux Aeterna (1966) de György Ligeti, escrita 
em compasso quaternário simples, com figuras rítmicas de valores fixos estabelecidas sobre um 
pentagrama tradicional, e que suscita uma percepção temporal e métrica no ouvinte que 
relativiza o tempo, provocando uma sensação de ausência de pulsação. 
Qualquer linguagem musical específica é classificada por Koellreutter (1990, p. 76) 
como um “idioma musical”. Segundo o autor, na música ocidental distinguem-se, atualmente, 
quatro idiomas: o modal (caracterizado pela ausência de sensível), o tonal (caracterizado pelo 
emprego da sensível), o atonal (em que todas as notas são sensíveis) e o elemental (idioma 
musical emergente, relacionado à forma sinerética16 e à multidimensionalidade, cuja unidade 
estrutural é o bloco construtor do todo). 
“Adensamento” e “rarefação” são outros dois termos frequentemente aplicados à 
análise de construção fraseológica e cadencial na música como um todo e, mais 
especificamente, na música moderna e contemporânea. Em Koellreutter (1990), encontramos 
que “adensamento” refere-se ao aumento, sucessivo e/ou simultâneo, da quantidade de signos 
musicais dentro de um determinado lapso de tempo (dando a percepção de maior volume) e 
“rarefação” é tornar menos densa essa concentração de elementos sonoros (por frequência e 
quantidade) em um determinado espaço temporal. 
“Campo sonoro”, por sua vez, pode ser definido como: 
Resultado da organização global de signos musicais, dentro de um determinado lapso 
de tempo. Produto de uma estética relativista. Compreende estruturas de determinação 
aproximativa e tende à fusão, diluição e unificação das mesmas. O campo descuida 
dos elementos que requerem precisão, exatidão, rigor e regularidade de execução, pois 
é estrutura avolumétrica (alfa privativo). Com a composição de campos, desaparece 
definitivamente o que se praticou até então como composição de vozes. A estética 
relativista, base da composição musical contemporânea, não considera, em princípio, 
alturas e intervalos absolutos, mas graduações e tendências. Não se trata, por exemplo, 
de acordes, mas de graus de densidade; de ritmos e andamentos determinados, mas de 
graus de velocidade, de mudanças de andamento, de tendências, enfim. Na 
composição de campos, o processo de desenvolvimento cede lugar ao processo de 
transformação. A determinação de graduações e tendências encontra-se entre o 
                                                 
16 Segundo Koellreutter (1990, p. 120), o termo “sinerético” possui origem no verbo grego sinaireo, que significa 
“juntar, agrupar, unir, integrar vários elementos”.   
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preciso e o impreciso, entre o determinado e o indeterminado. A composição de 
campos depende, principalmente, do equilíbrio das relações entre ordem e desordem, 
entre as camadas de pontos, linhas, grupos e complexos sonoros e entre os graus de 
adensamento e rarefação (KOELLREUTTER, 1990, p. 25). 
 
Se o campo sonoro está relacionado à noção de multidimensionalidade, resta-nos 
abordar o conceito de “dimensão” musical17, tal como apresentado por Koellreutter (1985, 
1990). Dimensão, para o autor, é uma direção específica em que se percebe o decurso musical 
com o fim de avaliá-lo e apreciá-lo. Koellreutter define quatro tipos fundamentais de dimensão 
musical: 
 Primeira dimensão (monodimensional): caracterizada pela sucessão dos signos 
musicais (monodia). Um exemplo de gênero musical composto em primeira 
dimensão é o cantochão ou canto gregoriano; 
 Segunda dimensão (bidimensional): refletida na simultaneidade dos signos 
musicais. Como exemplo, cita-se o organum; 
 Terceira dimensão (tridimensional): identificada na convergência dos signos 
musicais (tonalismo). A terceira dimensão caracteriza toda a produção musical 
tonal. O acorde de função dominante (com a presença da nota sensível em sua 
constituição) é o principal responsável pela introdução da “profundidade” aos 
demais parâmetros dimensionais18; 
 Quarta dimensão (sistática ou multidimensional): integração dos signos e 
ocorrências musicais visando um todo. Estado caracterizado pela integração das 
três dimensões tradicionais (sucessão, simultaneidade e convergência) num plano 
multidimensional, através de um processo que subordina as relações estruturais ao 
parâmetro duração (tempo). Exemplos musicais: Variações para piano (1936) de 
Anton Webern, Atmosphères (1961) de György Ligeti, dentre outros. 
 
“Estrutura” e “forma” são outros dois conceitos que possuem significados distintos 
para Koellreutter (1985, 1990). Nesta perspectiva, entende-se por “estrutura”  
[...] a disposição, o relacionamento e a ordem dos componentes e das partes 
constituintes da composição. É uma maneira de se disporem e relacionarem os 
diversos elementos constituintes da composição. Neste sentido, a estrutura pode ser 
                                                 
17 Àqueles que desejam aprofundar seus conhecimentos acerca da dimensionalidade e forma musicais (em 
perspectiva similar à de Koellreutter), recomendamos a leitura do primeiro capítulo da tese de Mendonça (2008). 
18  “Na Renascença, surge a tonalidade, um princípio de estruturação que causa no ouvinte a sensação de uma 
terceira dimensão, devido à convergência dos sons para determinado centro tonal. Ao mesmo tempo, aparece na 
arte da pintura a perspectiva, uma maneira de representar o espaço tridimensional num plano bidimensional, 
relacionando as linhas com um ponto de referência fixo – o ponto de fuga. Na música, o ponto-de-fuga é o centro 
tonal” (KOELLREUTTER, 1985, p.28). 
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modal, tonal, serial, dodecafônica, planimétrica, etc. Estrutura também pode ser 
entendida como unidade estrutural ou gestalt. Neste contexto, ela seria definida como 
um conjunto formado por pontos, linhas, sons ou outros signos que podem ser 
percebidos de imediato como um todo. (KOELLREUTTER, 1985, p.29) 
 
A “forma”, por sua vez, é efeito resultante da estrutura. Mais especificamente,  
[...] é a maneira pela qual os meios expressivos se organizam em função do princípio 
estético da unidade na variedade. É o todo que resulta da disposição e do 
relacionamento dos componentes e das partes constituintes (estrutura) da composição. 
É o modo sob o qual a composição se manifesta, é a concretização de uma ideia. 
(KOELLREUTTER, 1985, p.30) 
 
Assim, a estrutura abarca elementos tão pequenos quanto o motivo e a unidade 
estrutural, até elementos grandes como a geometria em que a composição é organizada (binária, 
ternária, rondó, etc.), técnica sobre a qual ela é estruturada (dodecafônica, serialista, harmônica 
tradicional, dentre outras) e o idioma no qual ela é composta (modal, tonal, atonal e elemental). 
A forma, por outro lado, relaciona-se à percepção estética da composição como um todo. 
Koellreutter (1985, 1990) define três tipos de forma musical, cujos significados são sintetizados 
no Quadro 2, a seguir. 
 
Quadro 2 – Conceituação de "forma", segundo Koellreutter (1985, 1990). 
Forma discursiva 
Procede de maneira causal, deduzindo as ocorrências musicais como consequências 
lógicas de outras. Tem origem no pensamento racional (tese, antítese e síntese) o 
qual caracteriza a fase racionalista da história da humanidade. Sua estruturação é 
predominantemente simétrica, periódica. Tem como características estruturais o 
desenvolvimento dos signos musicais por iteração. Os contrários são opostos e se 
excluem mutualmente (dualismo). A sensação da unidade formal resulta de um 
processo analítico-racional que leva à síntese. Sugere uma percepção analítico-
discernente, acentuadamente prospectiva. Exemplos: composições tonais do período 
da prática comum (sonata, sinfonia, concerto, etc.). 
Forma poética 
Procede de maneira não causal, derivando um signo musical de outro. Tem origem 
no pensamento pré-racionalista (circular). Sua estruturação é dessimétrica, não 
periódica. Tem como características estruturais a ordenação e a disposição dos 
signos através do processo de adjunção. Os contrários são complementares. A 
sensação da unidade formal é imanente ao todo, que é ponto de partida. Sugere uma 
percepção globalizante, predominantemente retrospectiva. Exemplos: canto 
gregoriano, organum e música modal de maneira geral. 
Forma sinerética 
Procede de maneira acausal (alfa privativo), associando elementos aparentemente 
distintos. Tem origem no pensamento arracional (paradoxal, esférico). Sua 
estruturação é assimétrica, aperiódica. Tem como características estruturais a 
mudança permanente dos signos musicais por variação, transformação, rotação – ou 
seja, sofre processo de metamorfose, tendendo à formação de campos limitados, 
tomados isoladamente em relação a outros. Os contrários fundem-se numa 
multiplicidade ilimitada de signos musicais. A sensação da unidade formal resulta 
de um processo integrador (sinérese). Requer percepção sistática. Exemplos: 
algumas composições de Boulez, Ligeti e Penderecki, dentre outros. 
Fonte: Elaborado pela autora, a partir de citações diretas das definições terminológicas apresentadas por 




Ressaltamos que dimensionalidade e forma estão inter-relacionadas e essa 
correspondência, idealmente, deve se manifestar na performance musical. Isto significa, por 
exemplo, que na realização artística de uma música tonal (portanto, em forma discursiva), a 
tridimensionalidade musical (representada basicamente, neste caso, pelas funções harmônicas 
– tônica, subdominante e dominante) deve ser evidente. Não raro, contudo, percebemos o 
quanto a ausência dessa percepção diminui a qualidade da performance musical de estudantes 
em fase de desenvolvimento. Um outro equívoco comum é a interpretação de uma obra 
composta em determinada forma musical com uma dimensionalidade que não lhe é 
correspondente – por exemplo, uma obra elaborada em forma sinerética (multidimensional), 
interpretada como bi ou tridimensional. Isto seria equivalente à declamação de um texto em 
prosa como uma poesia ou vice-versa. Note-se, portanto, que esse conceito de forma difere 
daquele que diz respeito à organização estrutural de seções musicais (forma binária, ternária, 
rondó, etc.), pois podemos ter composições estruturadas em duas, três, ou quatro partes – por 
exemplo – tanto em forma poética (modal), discursiva (tonal) quanto sinerética (atonal ou 
elemental). 
Por fim, abordamos o conceito de “estilo” apresentado por Koellreutter (1985, 
1990) como o conjunto de características que une e, simultaneamente, separa ou distingue a 
produção artística de épocas, países ou artistas (como personalidades individuais). Deste modo, 
existem estilos nacionais, individuais e de épocas históricas. Segundo White (1994, p. 5), é a 
partir da percepção do uso de ferramentas e técnicas musicais estabelecidas que identificamos 
o relacionamento do compositor com seus contemporâneos, predecessores, período histórico, 
escola ou movimento; mas é o seu afastamento criativo dessas normas que define seu próprio e 
único estilo musical. Dessa forma, 
É pelo estilo, isto é, pela maneira de compreender, sentir e interpretar, que as épocas, 
raças, escolas e indivíduos se distinguem e se separam uns dos outros. Em todas as 
artes encontram-se diferenças análogas e muito sensíveis, porque oferecem um campo 
vasto ao desenvolvimento da personalidade artística (KOELLREUTTER, 1985, p.17). 
 
Em conclusão, para a análise do “estilo kriegeriano” em suas obras para violino 
consideramos, dentre os conceitos abordados até aqui, parâmetros como forma, estrutura e 
idioma, os quais serão oportunamente relacionados com as fases composicionais de Edino 






2.1.2 Análise Musical 
 
O crescente interesse musicológico no estudo de estruturas musicais a partir de 
meados do século XIX foi responsável pelo estabelecimento de um novo campo de estudos, 
constituído por métodos próprios, que gradativamente adquiriu prestígio como uma das mais 
importantes disciplinas de formação musical acadêmica: a análise musical.  
Seja aplicada a uma única obra, à produção total de um compositor ou a um 
determinado gênero musical, a análise é a ferramenta básica que conduz a 
comparações, distinções, julgamentos e, finalmente, a conclusões esclarecedoras 
sobre música – sua criação, sua existência e sua performance (WHITE, 1994, p.3, 
tradução nossa). 
 
O campo de estudos relacionados à análise musical apresenta uma bibliografia 
extensa e diversificada no que tange a temáticas e sistematizações. No entanto, de uma maneira 
simples, podemos afirmar que a análise é utilizada para descrever, interpretar e sintetizar 
estruturas musicais, utilizando-se, para isso, de técnicas variadas19. A relevância da análise para 
o estudo da performance musical, entretanto, tem dividido um grande número de especialistas: 
por um lado, há os defensores da ideia de que uma análise rigorosa das estruturas que integram 
uma composição musical constitui a base para uma interpretação “autêntica” e “verdadeira” da 
“obra musical”20; outros, provenientes de uma linha mais cética, acreditam que a busca por 
significados em estruturas musicais como um guia para boas performances foge à realidade da 
prática desenvolvida por performers profissionais21 (RINK, 1995; DOMENICI, 2012). As 
publicações mais recentes, todavia, apresentam uma relação mais harmoniosa entre os campos 
de análise e performance e é sob esta perspectiva que elaboramos nossos argumentos. Mais 
especificamente, defendemos a ideia de que a prática do performer é permeada por inúmeros 
tipos de análise musical e é sobre ela que o artista constrói sua interpretação. A seguinte citação 
do pianista e professor John Rink sobre a análise musical estabelece uma relevante conexão da 
performance com as definições de forma e estrutura que abordamos na seção referente a 
Koellreutter:  
                                                 
19 Dentre elas, destacam-se: a condensação de informações, a comparação, a segmentação em unidades estruturais 
menores, a busca por regras de sintaxe, a contagem de determinados elementos e a interpretação de componentes 
expressivos ou simbólicos (BENT; POPLE, 2001). Evidentemente, tais técnicas não possuem caráter exclusivista 
e podem ser associadas ou sequenciadas de acordo com o interesse e objetivos do pesquisador. 
20 “Tovey, Schenker, Berry, Cone e Howell nunca validaram uma análise referindo-se a performances singulares, 
e [Wallace] Berry até mesmo questiona a própria integridade de qualquer performance que não seja baseada em 
conhecimento e rigor analíticos: 'O impulso puramente espontâneo, ignorante e incontestado não é suficiente para 
inspirar uma performance convincente…' [1989]” (LESTER, 1995, p.197, tradução nossa).   
21 “A busca por estruturas imanentes ou significados em obras musicais, somada à crença que isso gera manuais 
de bolso para boas performances, pode fazer com que estudos acadêmicos sobre a performance pareçam 
extraplanetários para performers profissionais” (ABBATE, 2001 apud DOMENICI, 2012, p.178).   
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[...] performers estão continuamente engajados em um processo de “análise”, mas em 
um tipo diferente daquele empregado em análises publicadas. Esse tipo de “análise” 
não é um procedimento independente, aplicado ao ato interpretativo, mas uma parte 
integrante do processo performático. Referindo-me à “análise do performer” (ou seja, 
“estudo considerável da partitura com atenção particular às funções contextuais e os 
meios de projetá-las”), eu reforcei a importância da “forma” sobre a estrutura na 
conceituação musical do performer – uma elusiva e elucidativa noção mais 
temporariamente concebida do que aquela da estrutura (RINK, 2002, p.36, tradução 
nossa).  
 
Neste sentido, “a análise está implícita naquilo que o performer faz” (MEYER, 
1973 apud RINK, 2002, p. 35, tradução nossa) e reconhecemos que em seu processo de análise, 
que é decorrente de sua prática interpretativa, o performer pode fazer uso tanto de sua intuição 
informada quanto de métodos analíticos específicos para a formulação de suas interpretações, 
embora presumamos que a primeira alternativa seja a mais frequentemente empregada. Para 
David Epstein (1995, p. 126), a intuição está entre os mais aplicados e menos conceituados 
termos da linguagem musical atual. Conquanto possa adquirir um sentido de conhecimento 
“não-intelectual”, de origem quase afetuosa ou emocional, utilizamos o conceito de intuição 
em nosso texto com o segundo sentido apresentado pelo autor – isto é, de um conhecimento 
racional tão vivenciado e internalizado pelo artista durante sua formação que ele se exterioriza 
com tamanha velocidade a ponto de parecer inconsciente. John Rink (1995, p.254), citando a 
definição do verbete no Webster’s New Collegiate Dictionary (1974), argumenta que a intuição 
é uma assimilação ou cognição imediata sem evidente inferência racional, mas derivada de 
pensamentos e inferências intelectuais passadas. Em outro artigo, o mesmo autor (RINK, 2002, 
p. 36) denomina este fenômeno intuição informada, expressão que utilizaremos em nosso 
trabalho. 
Consideramos, portanto, que análises, assim como performances, apresentam uma 
interpretação dentre as inúmeras possibilidades diferentes de versões de uma determinada obra. 
Elaborada pelo performer, a análise interpretativa contempla não só os aspectos da estrutura 
que são relevantes para sua interpretação e performance, mas também – e sobretudo – os 
aspectos estilísticos, técnico-instrumentais e interpretativos do conteúdo musical, com respostas 
ao porquê e, principalmente, ao como se faz. E embora William Rothstein (1995) compartilhe 
uma ideia mais conservadora da relação análise-performance do que esta que apresentamos em 
nosso estudo, concordamos que  
A análise, em resumo, ajuda a fornecer a matéria-prima; a imaginação do intérprete e 
a identificação empática com a obra devem fazer o resto. Ao contar uma história, o 
artista não está apenas expondo fatos. [...] Uma coisa é estar convencido de que algo 
é verdade analiticamente, outra bem diferente é decidir como – ou mesmo se – 
devemos divulgar essas informações para os ouvintes por meio da performance. […] 
Verdade dramática e verdade analítica não são a mesma coisa; uma performance não 
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é uma explicação do texto. A tarefa do intérprete é fornecer ao ouvinte uma 
experiência vívida da obra musical, não uma compreensão analítica dela 
(ROTHSTEIN, 1995, p.238, tradução nossa). 
 
Além disso, ressaltamos que a partir da análise estrutural é possível verificar os 
elementos recorrentes e as especificidades que caracterizam a produção de um compositor. Tais 
resultados, por sua vez, fornecem subsídios para a classificação estilística dessas composições 
e de seu autor – classificação esta imprescindível para o processo de escolhas interpretativas 
(como timbre, caráter, articulação, nuances de dinâmicas e inflexões rítmicas, por exemplo). 
Além disso, a percepção do emprego técnico-instrumental exigido na composição (que é 
amadurecida durante o processo de análise e estudo da peça) esclarece seu nível de 
idiomatismo, um aspecto a ser considerado na seleção de repertório. Percebe-se, portanto, que 
todos estes aspectos – estrutura, estilo, interpretação e idiomatismo22 – estão interligados, 
relacionados direta ou indiretamente, e tornam-se mais evidentes a partir do processo de análise. 
Para a análise da obra para violino de Edino Krieger, além dos conceitos já 
discutidos no tópico 2.1.1 (referente à terminologia empregada por H. J. Koellreutter), 
utilizamos como material de apoio o livro Comprehensive Musical Analysis (1994), de John 
White. O roteiro de análise elaborado seguiu a ordem de procedimentos recomendada pelo 
autor:  
1) Pré-análise: etapa introdutória que estabelece o quadro de referência analítico – 
uma espécie de histórico geral preliminar. Inclui o contexto de criação da obra em 
relação à produção total do compositor, onde ela se encaixa geográfica e 
historicamente, eventos em torno de sua composição e outras observações 
relevantes para a análise; 
2) Análise Descritiva: fase de coleta de dados da composição. Identificação e 
descrição de elementos musicais relevantes para a caracterização estilística da obra. 
Pode ser dividida em três níveis: micro, média e macroanálise; 
3) Sínteses e conclusões: revisão dos resultados encontrados e avaliação geral da 
obra. Inclui o julgamento crítico acerca do equilíbrio da composição, da imaginação 
ou ideia geradora do compositor, considerações sobre suas qualidades inovadoras, 
sugestões evocativas e emocionais, além de sua relevância na história e literatura 
musicais em que se insere. De acordo com White (1994, p.9), o objetivo final é 
elaborar conclusões sobre o estilo do compositor (nos termos daquela obra) e sobre 
                                                 
22 Cf. tópico 2.2.2, em que discutimos o conceito de idiomatismo. 
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o significado musical dela. Deve-se buscar apresentar informações que serão úteis 
para a performance da peça, para sua apreciação pelo ouvinte ou para explicar seu 
significado e essência musical para outros interessados. 
 
Os resultados de todas essas etapas do processo de análise foram relacionados às 
conclusões provenientes de nossa intuição informada, para fins de elaboração das concepções 
interpretativas levantadas em nosso texto. Isto posto, apresentamos a seguir o quadro referencial 
formulado com base nos dois autores abordados (H. J. Koellreutter e J. White) para a análise 
estrutural e estilística de cada uma das peças de Krieger que constituíram nossos objetos de 
pesquisa. 
 
Quadro 3 – Roteiro de análise estrutural e estilística. 
ROTEIRO DE ANÁLISE ESTRUTURAL E ESTILÍSTICA 
Obra/movimento: 





A obra se baseia em que idioma musical (modal, tonal, atonal ou elemental)?  
 No caso de modal, em que modo e sob qual centro de atração?  
 No caso de tonal (ou politonal), em qual (ou quais) tonalidade(s)? 
 No caso de atonal, há algum recurso de estruturação do atonalismo 
(como dodecafonismo, serialismo)? 
 No caso de elemental, sobre qual unidade estrutural geradora 
(Gestalt)? 
  
Possui como característica marcante a presença de dualismos (e.g. 
consonância x dissonância, tempo forte x tempo fraco, tônica x dominante, 
melodia x acorde)? 
  
É utilizado um novo repertório de signos musicais? Identificar exemplos.   
Quais os tipos de escala utilizados (e.g. diatônica, cromática, pentatônica, 
tons inteiros, cigana, em terças alternadas)? 
  
Há uma preponderante recorrência de algum intervalo melódico ou 
harmônico específico?  
  
Alguma célula ou unidade estrutural se sobressai na composição?   
Há sugestão de campos sonoros, multidimensionalidade e 
multidirecionalidade? 
  
O silêncio é abordado tradicionalmente (como pausas) ou o espaço “vazio” 
(com sons imperceptíveis) é um elemento importante para a composição?  
  
Como podemos definir a macroestrutura da obra ou movimento (e.g. 
binária, ternária, rondó, forma-sonata, tema e variações, sonatina, sonata-
rondó, etc.)?  
  
Sob qual forma (poética, discursiva ou sinerética) ela foi concebida?   
Sua textura tende à polifonia, à homofonia (neste caso, de textura coral ou 
de melodia acompanhada?) ou há uma interação entre ambas? 
  
A utilização de instrumentos musicais permite classificá-la como uma 
música mais camerística ou de massa orquestral? 
  
A obra utiliza uma técnica composicional específica (e.g. contraponto, 









São utilizados materiais ou elementos provenientes da música popular ou da 
música folclórica?   
  
O compositor concede, propositalmente, ênfase especial à algum elemento 
musical específico (na harmonia, na melodia, no ritmo ou no timbre, por 
exemplo)?   
  
Há alguma relação entre o título da composição e seu conteúdo 
estético/musical? 
  
Ritmo e métrica 
A obra é composta em ritmo não-métrico, métrico ou amétrico?   
Há barras de compasso?   
Os valores de duração são fixos ou relativos (ritmo mensurado ou livre)?   
A pulsação é auditivamente perceptível?   
Há dissonâncias rítmicas (oposição entre métrica e ritmo), como síncopes, 
hemíolas, polirritmias, etc.? 
  
Há acentuações rítmicas? Como elas se estruturam e o que elas sugerem?   
Como o compositor trabalha o contraste rítmico da composição?   
Melodia 
Qual o âmbito escalar da melodia (da nota mais grave à mais aguda)? 




Qual região da tessitura é predominantemente utilizada (área geral em que 
a maior parte das notas está localizada)? Aguda, média ou grave? 
  
Quais sugestões psicológicas/emocionais podem advir do contorno melódico 
da composição (formado pelas escalas utilizadas, timbre, âmbito e região da 
tessitura melódica empregados)? 
  




Qual a estrutura básica dos acordes da composição (triádica, em quartas 
sobrepostas [quartal], em quintas sobrepostas [quintal] ou cluster)? 
  
Harmonicamente, como o compositor trabalha a criação de tensão?   
Como se dá o ritmo harmônico da composição?   
Há modulações (ou isso não se aplica)? Em caso afirmativo, para que regiões 
e com que frequência? 
  
Quais são as qualidades afetivas (efeitos psicológicos) sugeridos pela 
harmonia da obra? 
  
Dinâmica 
Qual a amplitude da dinâmica na composição?   
O nível de contraste da dinâmica é intenso ou tênue?   
Os contrastes da dinâmica são predominantemente súbitos ou gradativos?     




Quais os tipos de articulação sonora empregados (legato, non-legato, 
staccato)? Há preponderância de algum tipo de articulação? Como os 
contrastes da articulação ocorrem na composição? 
  
                                                 
23 Determinada pela natureza dos contrastes, a “unidade orgânica pode ser definida como a relação de ligação entre 
todas as partes de uma composição musical” (WHITE, 1994, p.23, tradução nossa). Por exemplo, ao se alterar a 
instrumentação, permanecem as alturas, ritmos e texturas. Quando é introduzido novo material, a unidade pode ser 
percebida na relação com o tempo, ritmo, estilo melódico ou instrumentação anterior. Koellreutter (1990, p.134), 
por sua vez, define a unidade como a “sensação que resulta da coordenação e inter-relacionamento dos 
constituintes da obra musical” e tem como elementos básicos a repetição, o contraste e a variação. A proporção 
entre esses elementos, no entanto, varia de acordo com a obra, o compositor e o estilo musical.   
24 De acordo com White (1994, p.120), os picos (pontos mais altos de uma melodia) e vales (pontos mais baixos) 
são frequentemente planejados por compositores para promoverem a sensação de movimento de direção à música. 
Um diagrama desses pontos pode ser chamado de pitch profile (perfil de alturas ou diagrama de alturas). 
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Qual a abrangência e qualidade dos sons presentes (natural e/ou 
artificialmente produzidos, ruídos, mesclas)?  
  
Como o compositor trabalha o parâmetro timbre na composição? Como é 
estabelecido o diálogo entre os instrumentos?  
  
Fraseologia 
Há uma predominância ou recorrência de um determinado tipo de 
inicialização (anacrústica, tética, acéfala) ou terminação (masculina, 
feminina, suspensiva)? 
  
As cadências são harmônicas (perfeita, imperfeita, plagal, semicadência e 
deceptiva) ou são estruturadas por dilatação/rarefação (melódica, rítmica ou 
harmônica) e/ou pausas? 
  
As frases são simétricas ou assimétricas? São autônomas ou agrupadas em 
períodos (periódicas, não-periódicas ou aperiódicas)? 
  
Como o compositor trabalha a contração e dilatação melódica?   
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
2.2 ANÁLISE INTERPRETATIVA E IDIOMÁTICA  
 
2.2.1 Interpretação e performance 
 
 
Interpretação e performance são duas atividades inerentes à prática do músico 
instrumentista e indissociáveis do fazer artístico musical. Talvez por isso, tais termos sejam 
frequentemente utilizados de maneira indiscriminada, embora contenham significados, em sua 
essência, bem diferentes.  
O termo performance, em música, pode ser definido como o evento social em que 
se dá a apresentação de uma determinada obra musical – é o momento em que uma interpretação 
é expressa em público. Performance, portanto, envolve necessariamente o artista e seus ouvintes 
e engloba, simultaneamente, a interpretação do performer contida naquele espaço temporal 
instantâneo e efêmero25. Nas palavras de Paul Zumthor (apud ALMEIDA, 2011, p.64): 
[...] performance é o ato presente e imediato de comunicação e materialização de um 
enunciado poético, ato que requer, além do texto – e portanto de seu(s) autor(es) –, 
intérprete e ouvinte. Baseados nesta noção, podemos visualizar uma distinção 
fundamental entre performance musical e interpretação musical, entendendo a 
primeira como momento global de enunciação que abarca todos os agentes e 
elementos participantes, e a segunda alusiva exclusivamente às atividades do 
intérprete musical. 
 
Dessa forma, o conceito de interpretação – que para Koellreutter (1990, p.78) 
significa a “decodificação dos signos musicais” e “tradução subjetiva de uma obra” – 
compreende o conjunto de processos de estudo, reflexão e prática do músico na formulação de 
                                                 
25 “[...] não existe performance sem alguma interpretação. Em outras palavras, exceto por composições 
integralmente gravadas (isto é, geradas por computador) ou improvisações livres desvinculadas de qualquer 
tradição, toda performance é uma interpretação” (LEVY, 1995, p.150, tradução nossa).   
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uma concepção estético-interpretativa de determinada obra musical. Neste sentido, a 
interpretação pode existir sem a performance, como por exemplo, quando estudamos uma peça 
que não será apresentada em público. Por outro lado, a interpretação é ampliada e transformada 
na experiência da performance, como consequência de todos os fatores externos (tipo de evento, 
acústica da sala, tamanho do público, dentre outros) e internos (efeitos psicológicos, mentais e 
emocionais) que atuam sobre o músico durante esse momento de expressão artística. Há ainda 
a transformação interpretativa resultante do número de performances vivenciadas pelo músico, 
associado ao seu aprendizado e experiência adquiridos no decorrer do tempo. Percebemos isso, 
por exemplo, quando comparamos gravações de uma mesma obra, tocada por um mesmo 
artista, separadas entre si por um grande intervalo de tempo; ou quando substituímos arcadas e 
dedilhados que nos pareciam musicalmente interessantes no estudo individual, mas que não se 
mostraram adequados na execução com o acompanhamento de uma orquestra. Janet Levy 
(1995) aponta, ainda, que em sentido mais amplo, a interpretação pode adquirir também a forma 
de texto, seja por meio de uma análise escrita ou produção de uma crítica. 
É na abordagem do processo interpretativo que as concepções de tradição oral e 
aural assumem primordial importância26. A interpretação de uma obra musical carrega consigo 
uma entonação, um estilo, cujo sentido e domínio não reside unicamente no símbolo notado, 
mas sobretudo no conhecimento que é transmitido oral, aural e artesanalmente durante a longa 
formação artística de um músico. Como explica Catarina Domenici (2012), a notação representa 
a estrutura da música assim como as palavras deste texto representam a estrutura da linguagem 
sobre o qual ele foi escrito – a forma como se toca ou se fala e, sobretudo como se interpreta, 
transcende essa notação e incorpora individualismos únicos, os quais são moldados social e 
culturalmente. 
Stephen Davies e Stanley Sadie (2001), autores do verbete interpretation no 
Dicionário Grove, afirmam que a noção de interpretação é relativamente recente e adquiriu uma 
crescente importância a partir das possibilidades de comparação entre gravações. Além disso, 
segundo os autores, não há ocorrências anteriores ao século XIX do termo na literatura, devido 
à sua dependência da ideia de um repertório a ser interpretado. Essa nova prática de 
performance, baseada em um cânone (seleção tradicional de parte do repertório de um 
determinado instrumento), teve reflexos inclusive no criticismo musical – Raymond Monelle, 
                                                 
26 Sobre este aspecto, Nicholas Cook (2006, p.13), afirma: “[...] afinal, não são os textos [musicais] em si que se 
situam em relação às performances, mas sim as interpretações dos mesmos, e é neste sentido que se poderia 
afirmar, sem paradoxo, que virtualmente toda música (mesmo a Música Erudita Ocidental) representa uma tradição 
oral, não importando o quão intimamente esteja ligada à notação escrita”. 
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em seu capítulo The Criticism of Musical Performance (2002), demonstra como a atenção dos 
críticos musicais passou gradativamente da avaliação de novas composições para a análise de 
interpretações contidas em performances:  
Talvez a mais importante mudança de ênfase no criticismo moderno é a descoberta da 
“interpretação”. Enquanto críticos mais antigos desejavam elogiar ou condenar – ou 
ao menos avaliar a realização das “intenções” do compositor pelo performer – 
escritores contemporâneos têm reconhecido que o performer acrescenta sua 
personalidade e concepções à obra. Assim, podem existir muitas interpretações 
diferentes da mesma peça, todas dignas em si mesmas (MONELLE, 2002, p.222, 
tradução nossa). 
 
Edino Krieger (2018), em entrevista, conta-nos que assistir a performances de suas 
obras é sempre uma grande surpresa. Embora durante o processo criativo o compositor ouça 
internamente aquilo que escreve (e, por consequência, tenha uma intenção, uma interpretação 
sobre a música de sua autoria), ele reconhece que cada intérprete fará uma leitura própria dessa 
escrita: 
Às vezes há uma coincidência muito grande entre aquilo que eu pensei e o que o 
intérprete entendeu. Mas muitas vezes também há uma distância muito grande – às 
vezes não é nada daquilo que eu pensei (há um tratamento totalmente diferente). Isso 
é próprio desse tipo de trabalho, que requer um intermediário, que requer um 
intérprete. A gente sabe que cada execução de uma peça é um acontecimento 
diferente. Eu sempre digo que o intérprete é uma espécie de coautor, porque ele tem 
que procurar entender qual é a proposta do compositor, mas ao mesmo tempo ele tem 
que se interessar de tal maneira por aquele trabalho a ponto de quase sentir que [aquele 
trabalho] é dele também. Então, eu considero o intérprete um instrumento através do 
qual aqueles símbolos gráficos que você colocou no papel – que não valem nada, que 
não são música, são apenas símbolos gráficos – se tornam som. Esse é um momento 
muito importante, essa transformação de símbolos (que representam ideias) em 
realidade sonora, em música. […] Porque, um intérprete que pega uma peça sua e 
somente lê as notas, ele está fazendo sons, ele não está fazendo música. E isso atinge 
negativamente o público. O intérprete tem que transmitir ao público o conteúdo 
expressivo que tem a música – é isso que vai chegar até a emoção do público, que vai 
evidentemente se emocionar, que vai receber essa mensagem que não é só estética, 
não é só técnica, mas é também emocional, expressiva (KRIEGER, 2018). 
 
Os conceitos de interpretação e performance, apesar de distintos em sua essência, 
fundem-se na rotina e prática do músico instrumentista. Suas particularidades não são apenas 
conceituais, mas podem também ser percebidas na exigência de diferentes métodos de 
preparação para o êxito dessa atividade artística. São processos que envolvem uma complexa 
integração de conhecimentos e habilidades por parte do músico instrumentista, por meio do 
qual ele agrega valor à composição e influencia significativamente a percepção do ouvinte sobre 
ela. 
Para a análise interpretativa das peças que compõem a obra de Edino Krieger, 
estabelecemos um conjunto de questões norteadoras, a fim de guiar nossa escrita sobre a 
concepção interpretativa das peças. São elas:  
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 De que maneiras o estilo em que a obra se insere influencia sua interpretação? 
 Quais elementos notacionais ou musicais da peça são mais suscetíveis a 
interpretações subjetivas? Eles possibilitam a formulação de interpretações distintas 
entre si? 
 Qual ou quais tipo(s) de vibrato se enquadram melhor como recurso expressivo 
na execução da linha melódica (amplo ou curto, rápido ou lento)? 
 Como devem ser pensadas suas articulações (ligadas ou separadas, curtas ou 
longas, leves ou pesadas, brilhantes ou opacas, acentuadas ou sutis, etc.)? 
 Qual ou quais timbre(s) devem ser buscados (cintilante ou obscuro, penetrante 
ou superficial, grave ou alegre, etc.)? 
 O estilo da obra possibilita um amplo ou restrito número de portamentos? 
 A forma da obra baseia-se em construções fraseológicas ou em campos sonoros? 
 O protagonismo do violino é constante ou é intermediado por seções em que sua 
atuação é subsidiária? 
 Algo pode ser utilizado ou acrescentado no intuito de facilitar o processo de 
leitura e interpretação da obra?  
 
2.2.2 Idiomatismo  
 
O número de pesquisas acadêmicas com temáticas relacionadas ao idiomatismo 
cresceu significativamente nos últimos anos. Neste tópico, apresentamos uma breve revisão 
sobre o conceito e propomos referenciais de análise idiomática para o violino, que foram 
aplicados no estudo da obra de Edino Krieger para este instrumento. 
Segundo Pilger (2013), a palavra “idiomático” tem origem na palavra grega 
idiomatikós, que significa particular, especial. Logo, o que é idiomático para um determinado 
instrumento (como o violino, o violão ou o piano, por exemplo) refere-se àquilo que é particular 
ou específico a esse instrumento, o que engloba suas possibilidades técnicas e expressivas. Essa 
aplicação do termo é frequentemente denominada “idiomatismo instrumental” e se aproxima 
do campo de estudos da orquestração. Além disso, o mesmo conceito pode ser aplicado à escrita 
de um compositor ou escola, referindo-se às características de sua linguagem e processos 
composicionais – o que tem sido chamado de “idiomatismo composicional”27. Contudo, por 
                                                 
27 Segundo Kreutz (2014, p.105) e Alvim (2012, p.57), há uma estreita ligação entre esses dois tipos de 
idiomatismos, pois o idiomatismo instrumental pode ser compreendido como parte integrante do idiomatismo 
composicional e a exploração de recursos idiomáticos e potencialidades do instrumento pode tornar-se uma 
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essa expressão ter um sentido muito próximo ao conceito de “estilo” definido por Koellreutter 
(1985, 1990), não utilizaremos o termo “idiomatismo composicional” em nosso trabalho. 
No Dicionário Harvard de Música (RANDEL, 2003, p. 403, tradução nossa), 
encontramos a seguinte definição para o verbete “idiomático”: 
Idiomático. Diz-se a respeito de uma obra musical que explora as capacidades 
particulares do instrumento ou voz para o qual se destina. Estas capacidades podem 
incluir timbres, registros e meios de articulação, bem como combinações de altura que 
são mais facilmente produzidas em um instrumento do que em outro (por exemplo, 
um glissando tocado no trombone de vara em oposição a um instrumento de metal 
com válvulas ou um ‘baixo de Alberti’ tocado em um instrumento de teclado em 
oposição a um trombone). Muita música composta antes de 1600 foi considerada 
como tocável em diversos instrumentos e/ou vozes, e muita música do período 
Barroco não distinguia claramente os estilos melódicos de certos instrumentos e vozes 
entre si. A ascensão do virtuosismo (tanto vocal quanto instrumental) no século XIX 
está associada a uma escrita cada vez mais idiomática, mesmo na música que não é 
tecnicamente difícil. 
 
A partir dessa definição, percebemos que o idiomatismo é um recurso tão mais 
distintivo quão maior for a distância que separa uma determinada família de instrumentos de 
outra. Dessa forma, o piano exigirá um tipo de escrita composicional muito diferente daquela 
que se destina ao violino; discrepância que será reduzida se compararmos a escrita de uma obra 
para viola daquela voltada para o violoncelo, por exemplo. O mesmo se dá ao compararmos o 
alaúde com o violão ou o piano com o cravo. Há, claramente, distinções e especificidades 
técnicas e expressivas que separam esses instrumentos; mas a proximidade compartilhada entre 
eles – e, portanto, entre suas características idiomáticas – é superior àquela encontrada entre 
instrumentos de famílias diferentes.  
Conhecer as especificidades do instrumento para o qual se compõe é fundamental 
para que se atinja o resultado sonoro esperado e para a mensuração de dificuldades técnico-
musicais que se impõem ao instrumentista28. O conhecimento acerca do idiomatismo 
instrumental para fins composicionais pode ser construído basicamente de três maneiras, que 
podem ser associadas: a partir da leitura de bons livros de orquestração e tratados instrumentais; 
a partir do aprendizado prático do instrumento pelo próprio compositor; e, finalmente, a partir 
                                                 
característica da linguagem do compositor. Tal circunstância manifesta-se especialmente em casos em que o 
compositor domina a prática do instrumento para o qual compõe, como Nicolò Paganini e Henryk Wieniawski no 
violino, Leo Brower no violão, e Franz Liszt e Frédéric Chopin no piano, por exemplo. 
28 Lembramos, contudo, que a inovação e a não-conformidade ao conjunto de técnicas tradicionais do instrumento 
nas composições foram responsáveis, historicamente, pela ampliação das potencialidades instrumentais. O que nos 
séculos anteriores era considerado técnica estendida – como o pizzicato na época de Cláudio Monteverdi – hoje é 
visto como técnica básica do instrumento. Portanto, compositores e instrumentistas, apesar de seus conhecimentos 
idiomáticos, devem procurar manter sempre uma postura aberta e receptiva quanto às novas possibilidades de 
realização sonora, que, por sua vez, contribuem para o desenvolvimento instrumental e musical como um todo. 
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da assessoria de um músico que domine o instrumento29. Edino Krieger, em entrevista, comenta 
sobre a importância desse tipo de instrução para o compositor:   
O Koellreutter sempre dizia que o compositor deveria conhecer, na prática, um 
instrumento de cordas, um instrumento de sopro e o piano. Ele achava que isso era, 
digamos, uma ferramenta – porque você conhecendo um instrumento de cordas, 
praticamente você conhece todo o naipe de cordas; se você conhecia um instrumento 
de sopro, você conhecia os problemas de respiração; passava a conhecer a tessitura de 
cada um desses instrumentos, etc. Eu mesmo estudei um pouco de flauta com 
Koellreutter e estudei um pouco de piano – se bem que não era suficiente para tocar 
nada, mas era suficiente para se conhecer a técnica do instrumento. Mas o meu 
instrumento principal sempre foi o violino. [...] Eu acho importante conhecer e usar 
[o idiomatismo], porque é isso o que dá prazer ao intérprete – mostrar aquilo que ele 
é capaz de fazer (sua técnica, musicalidade), escrevendo adequadamente para o seu 
instrumento (KRIEGER, 2018). 
 
De acordo com Kreutz (2014, p. 105), o “idiomatismo instrumental compreende 
características de escrita típicas de um instrumento” e engloba aspectos como: técnicas 
específicas de execução, possibilidades físicas e mecânicas, procedimentos típicos da escrita 
(maneirismos), nível de exequibilidade e dificuldade, conhecimento de obras relevantes para o 
instrumento e recursos expressivos, dentre outros. Em suma, o idiomatismo pode ser concebido 
como o vocabulário do instrumento. Kreutz (2014) define, então, três elementos fundamentais 
(ou pré-requisitos) do idiomatismo: (1) exequibilidade; (2) funcionalidade; e (3) exploração das 
características do instrumento – aspectos sobre os quais discorremos a seguir: 
1) Exequibilidade: a escrita idiomática é perfeitamente “tocável”, ou seja, todos os 
elementos musicais presentes na composição (como notas, configurações rítmicas, 
articulações, dinâmicas, etc.) são passíveis de realização com clareza e fluência pelo 
instrumentista (a não ser que o resultado sonoro desejado e indicado pelo 
compositor seja diferente). Se um texto musical original exige qualquer tipo de 
adaptação ou modificação de seu conteúdo para ser tocado – como omissão ou troca 
de notas, alteração na disposição de vozes ou mudanças de registro, por exemplo – 
isso significa que aquele texto não é completamente idiomático para aquele 
instrumento. É por causa desta necessidade de exequibilidade que transcrições de 
obras originalmente idiomáticas para seu instrumento, via de regra, necessitarão de 
uma quantidade considerável de adaptações ao serem transportadas para outro 
instrumento; 
                                                 
29 Ao discorrer sobre o processo de assessoria do músico instrumentista ao compositor, Kreutz (2014, p.109) afirma 
que “[...] o instrumentista pode atuar em três momentos distintos da composição: (1) antes do momento da criação, 
onde pode sugerir audições e análises de obras significativas para o instrumento, demonstrar técnicas, 
procedimentos idiomáticos e possibilidades e impossibilidades instrumentais; (2) no momento da criação, onde 
pode demonstrar a exequibilidade de passagens e fazer sugestões; (3) num momento posterior à criação, onde pode 
definir a digitação e fazer a revisão final e/ou edição da obra, com o consenso do compositor”. 
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2) Funcionalidade: uma composição idiomática apresenta o melhor resultado 
expressivo e musical idealizado pelo compositor (dentro de um determinado estilo), 
exigindo o mínimo esforço possível para alcançá-lo. Envolve, portanto, a 
comodidade ou a sensação “de que está dentro da mão” – o que de certa forma se 
relaciona à prática técnica desenvolvida pelos instrumentistas no decorrer de sua 
formação. Não nos referimos aqui à dificuldade da peça (ou ao tempo necessário 
para prepará-la para performance), mas à percepção de que aquilo que o compositor 
escreveu não teria um resultado tão bom se fosse escrito de outra forma. No caso 
do violino, podemos citar, como exemplos, os encadeamentos de acordes que 
possibilitem a manutenção de posições da mão ou o uso movimentos paralelos; e o 
emprego de registro ótimo do instrumento (em conformidade com o caráter do 
trecho musical), dentre outros; 
3) Exploração das características do instrumento: obras idiomáticas, de maneira 
geral, empregam técnicas ou recursos específicos do instrumento para o qual se 
destinam, que não são encontrados em outros instrumentos ou família de 
instrumentos. Tais efeitos – em grande parte vinculados à articulação musical –, se 
transportados para outros meios, precisam ser adaptados para técnicas paralelas. 
Bons exemplos de aplicação deste aspecto são o ricochet arpejado das cordas 
friccionadas, o frullato dos instrumentos de sopro e o tremolo do violão. “Quanto 
mais uma obra explora aspectos que são peculiares de um determinado meio de 
expressão, utilizando recursos que o identificam e o diferenciam de outros meios, 
mais idiomática ela se torna” (TULLIO, 2005, p. 14). 
 
O violino compartilha uma série de características idiomáticas com os outros 
instrumentos de sua família, devido à similaridade de construção dos instrumentos, ao número 
de cordas30 e à mecânica de produção sonora (que se dá a partir da fricção de um arco sobre as 
cordas). Baseados no livro de orquestração de Samuel Adler (2002), listamos abaixo algumas 
características idiomáticas comuns a todos os instrumentos de cordas friccionadas, que os 
diferenciam das demais famílias instrumentais: 
 Relativa homogeneidade timbrística em toda a tessitura do instrumento, com 
pequenas variações em registros específicos; 
                                                 
30 Todos os instrumentos de cordas friccionadas dispõem, tradicionalmente, de quatro cordas. O contrabaixo, no 
entanto, pode apresentar cinco cordas, seja devido à sua construção como tal ou à possibilidade de adicionar uma 
corda mais grave ao instrumento de quatro cordas a partir da implementação de um extensor. 
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 Grande amplitude dinâmica (do pianíssimo ao fortíssimo) em todos os seus 
registros; 
 Extensa gama de sonoridades promovidas pelos diferentes tipos de ataque 
possíveis (com o arco, em pizzicato, con sordino e percutido);  
 Capacidade de sustentação sonora independente de respiração; 
 Recursos expressivos da técnica de mão esquerda: vibrato, glissando e 
portamento; 
 Recursos técnicos de mão esquerda: cordas duplas, acordes de três e quatro sons, 
harmônicos (naturais e artificiais), trilos, tremolo e pizzicato de mão esquerda; 
 Recursos técnicos de mão direita: pizzicato simples, pizzicato Bartók, legato, 
detaché, louré (francês) ou portato (italiano), staccato simples, staccato preso, 
staccato volante, martelé (francês) ou martellato (italiano), spiccato simples, 
spiccato volante, sautillé, jeté, ricochet, tremolo de mão direita, sul tasto, sul 
ponticello, col legno trato e col legno battuto. 
 
Todos os recursos técnicos, musicais e expressivos citados acima podem ser 
realizados por qualquer instrumento da família de cordas friccionadas. No entanto, a forma 
como eles se apresentam no repertório de cada instrumento varia de acordo as características 
idiomáticas de cada um. Os elementos que tornam o violino, a viola, o violoncelo e o 
contrabaixo essencialmente distintos entre si (idiomaticamente falando) são, principalmente: a 
postura e as exigências físicas para sua execução; a afinação31 e a consequente disposição de 
notas sobre o espelho do instrumento; o timbre característico de seus registros específicos32; o 
                                                 
31 Segue a afinação das cordas soltas dos instrumentos, da corda mais grave para a mais aguda: violino, Sol, Ré, 
Lá, Mi; viola, Dó, Sol, Ré, Lá; violoncelo, Dó, Sol, Ré, Lá (mesma afinação da viola, uma oitava abaixo); 
contrabaixo, [Dó, quando acrescentada uma corda às quatro convencionais], Mi, Lá, Ré, Sol. Diferentemente dos 
outros instrumentos de sua família (que são afinados em intervalos de quintas), o contrabaixo é afinado em quartas 
e é um instrumento transpositor (os sons notados soam uma oitava abaixo). 
32 Por exemplo, o mesmo Lá (440hz) executado no violino, na viola e no violoncelo apresenta timbres 
diferenciados devido à própria construção de cada instrumento, o que torna o timbre um importante aspecto 
idiomático a ser considerado. 
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emprego de dedilhados e as necessidades de mudança de posição33; a escolha de arcadas34 e as 
claves utilizadas para a notação musical35.  
Assim, podemos considerar que o idiomatismo é um conceito que implica múltiplas 
camadas ou gradações. A título de exemplo, podemos dizer que o ricochet arpejado entre as 
quatro cordas é um recurso idiomático do violino – mas devemos admitir que ele também o é 
para os demais instrumentos de sua família. No entanto, a forma como esse ricochet estará 
disposto na partitura para o violino – suas notas e os movimentos exigidos para sua realização 
– lhe é exclusiva, já que para sua execução na viola, no violoncelo ou no contrabaixo seria 
necessária a mudança de tonalidade ou de disposições das notas da melodia; ou se exigiriam 
procedimentos físicos/mecânicos muito menos cômodos (aspectos que infringem os três 
princípios básicos do idiomatismo, discutidos anteriormente). É sob esta perspectiva que o 
excerto musical exemplificado torna-se essencialmente idiomático para o violino. 
Dessa forma, apresentamos a seguir os parâmetros considerados idiomáticos no 
processo de análise da obra para violino de Edino Krieger, cujos resultados estão disponíveis 
no capítulo referente às peças analisadas: 
 Escolha de tonalidades em conformidade com a afinação do instrumento, que 
possibilitem o amplo uso de cordas soltas. Este é considerado um recurso 
idiomático dos instrumentos de cordas em geral, por promover comodidade técnica, 
facilitar a projeção sonora a partir da maior ressonância do instrumento, 
disponibilizar opções de variedade timbrística (a partir da possibilidade de 
realização de determinadas notas em cordas soltas ou presas) e facultar a utilização 
de pedais harmônicos. Neste sentido, as tonalidades mais idiomáticas para o violino 
(tanto no modo maior quanto no modo menor) são as de Sol, Ré, Lá e Mi; 
 Disposições melódicas ou harmônicas (figuradas por acordes) que privilegiem a 
manutenção de posições no instrumento ou que possibilitem a utilização de 
movimentos paralelos (repetição de desenhos mecânicos, como fôrmas ou 
                                                 
33 À medida que o instrumento cresce em tamanho (do violino ao contrabaixo), o número de mudanças de posição 
necessárias para a execução de uma mesma configuração melódica (como a realização de uma escala completa em 
uma corda, por exemplo) é maior. Além disso, a quantidade de notas disponíveis em uma mesma posição (sem a 
exigência do uso de extensões) é maior quanto menor o instrumento.  
34 A escolha de arcadas varia entre os instrumentos de cordas friccionadas devido à variação de peso e comprimento 
entre os arcos e à espessura e tensão das cordas desses instrumentos (que, por sua vez, exigem pressão, ponto de 
contato e velocidade diferentes). 
35 Na notação para instrumentos de cordas friccionadas utilizam-se as seguintes claves: para o violino, clave de 
Sol; para a viola, clave de Dó na 3ª linha e clave de Sol; para o violoncelo, clave de Fá, clave de Dó na 4ª linha e 
clave de Sol; e para o contrabaixo, clave de Fá, clave de Dó na 4ª linha e clave de Sol. A primeira clave citada em 
cada instrumento corresponde àquela que é a sua principal; as demais são utilizadas conforme o uso do registro 
agudo do instrumento, a fim de se evitarem muitas linhas suplementares sobre o pentagrama. 
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dedilhados) entre cordas (paralelismo vertical) ou entre posições (paralelismo 
horizontal); 
 Indicações do compositor que demandem técnicas exclusivas dos instrumentos 
de cordas friccionadas (como arcadas, golpes de arco e demais procedimentos 
realizados com o arco) ou que, por sua sonoridade e timbre únicos, também são 
características idiomáticas desses instrumentos (como o pizzicato, harmônicos 
artificiais e naturais, con sordino, etc.); 
 Utilização de recursos que descrevem características timbrísticas próprias do 
violino (como dedilhados marcados pelo próprio compositor, indicações sul G, sul 
D, sul A, ou utilização de registro super-agudo, com notas cuja altura e contexto 
musical são especificidades idiomáticas do violino). 
 
2.3 EDIÇÕES MUSICAIS 
 
Na tradição da música erudita ocidental, a partitura constitui um documento 
indispensável para a preservação e divulgação da música como um todo. Ela é o principal meio 
de expressão de um compositor e a fonte fundamental para a construção de uma performance 
por um cantor ou instrumentista que atua nesse campo. Por isso, James Grier, em seu livro The 
critical editing of music (1996), defende a ideia de que a confecção de edições musicais é uma 
das atividades e contribuições mais importantes do especialista (seja ele musicólogo, 
compositor, performer ou pedagogo musical) para o seu campo de estudos. Afinal, é a partir da 
difusão de partituras que concedemos ao público musical uma primeira forma de acesso a obras 
até então desconhecidas, de forma a ampliar o repertório local, regional ou nacional.  
As correspondências entre os processos de editoração e interpretação musical para 
performance não se restringem à matéria-prima utilizada por ambos – a partitura, produto final 
da atividade editorial – mas estão presentes também na natureza interpretativa e nas 
características tomadas de decisão que são próprias de ambas as atividades. A participação 
subjetiva do olhar do editor e do intérprete musical sobre a obra é uma grande similaridade 
entre esses dois campos de atuação musical. James Grier (1996) cita alguns exemplos 
comparativos:  
 Do mesmo modo que a performance apresenta uma interpretação de um músico 
sobre determinada obra, a edição é uma interpretação de seu autor sobre a partitura 
musical analisada. A diferença, portanto, é de ordem material – enquanto 
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performers produzem sons, editores geram a notação musical de uma página 
impressa; 
 Derivado da constatação anterior está o fato de que, assim como uma 
interpretação musical não pode ser considerada a única possível ou a “definitiva”, 
uma edição jamais pode assumir tal rótulo36; 
 Duas interpretações musicais nunca serão iguais em seus detalhes. Duas edições 
também não. Diferentes editores produzirão edições distintas de uma mesma obra, 
mesmo quando o processo editorial é tecnicamente rigoroso; 
 Da mesma forma que performers consideram circunstâncias culturais, sociais, 
históricas e econômicas na formulação estilística de uma interpretação musical, 
editores reconhecem a influência desse contexto na escolha de procedimentos e na 
tomada de decisões editoriais. 
 
Dada a importância do texto musical como o principal meio de comunicação entre 
compositor e performer, cabe ao editor, portanto, estabelecer e apresentar um texto que 
represente ao máximo sua concepção sobre a obra, a partir de uma avaliação crítica das fontes 
(com preponderância daquelas associadas diretamente ao compositor)37, contexto histórico e 
estilo (GRIER, 1996, p. 37). 
Considerando que dentre os produtos finais desta tese de doutorado estão as edições 
de peças para violino do compositor Edino Krieger ainda não publicadas, faz-se necessário um 
breve resumo sobre a terminologia técnica empregada, além de uma discussão sobre os 
processos e tipos de edição desenvolvidos durante a pesquisa. Para isso, além da publicação de 
James Grier (1996), utilizaremos como base de consulta constante o livro Música sacra e 
religiosa brasileira dos séculos XVIII e XIX: teorias e práticas editoriais (2013) de Carlos 
Alberto Figueiredo. 
Em primeiro lugar, discorremos sobre as fontes, que constituem os primeiros 
objetos de análise e trabalho de um editor. Uma fonte pode ser qualquer suporte “físico, 
manuscrito, impresso ou misto, que transmite um texto” (FIGUEIREDO, 2013, p. 316). Dentre 
os tipos de fontes aos quais o editor pode ter acesso, destacam-se, nesta ordem de importância: 
                                                 
36 “[...] a edição de música, longe de ser uma ciência exata, apresenta, de fato, um objeto em movimento. À medida 
que nosso conhecimento sobre repertórios e suas fontes se aprofunda, e nossa avaliação crítica desse conhecimento 
progride, novas edições são necessárias para acompanhar e refletir os desenvolvimentos mais recentes” (GRIER, 
1996, p. 9, tradução nossa).   
37 “Quando documentos que podem ser associados ao compositor sobrevivem, eles normalmente constituem o foco 
da atenção do editor. [...]. Na presença de uma única fonte completa que possa ser associada ao compositor, a 
importância daquelas não associadas é [drasticamente] reduzida” (GRIER, 1996, p. 110, tradução nossa).   
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o original (“a fonte que fixa a redação inicial do compositor”), os autógrafos (em que o texto 
foi “escrito pela mão do autor”) e as cópias autorizadas (textos manuscritos ou impressos que 
tiveram o controle ou consentimento do autor). 
Além disso, durante o processo de edição, podem ser percebidas ou realizadas 
modificações sobre o texto musical, ao nível das lições (“qualquer porção ou segmento de um 
texto”, como “notas, ritmos, articulações, dinâmicas), das pequenas estruturas (como 
“introduções, codas, sinais de repetição”) e das grandes estruturas (“instrumentação e setting 
vocal, omissão ou inclusão de seções” etc.). Ainda, no tratamento das fontes podem ser 
encontrados erros e variantes. Erros são “lições ou estruturas evidentemente incorretas, que 
podem ser detectadas na medida em que são impossíveis dentro das convenções estilísticas da 
obra”. Já variantes são “desvios da lição ou estrutura original, quando conhecidas, ou 
discrepâncias entre fontes quanto à mesma lição ou estrutura, mas que permanecem dentro das 
convenções estilísticas da obra” (FIGUEIREDO, 2013, p.19-20).  
A edição, portanto, é o texto final – impresso ou digital – que resulta da pesquisa, 
reflexão e tomada de decisões do editor. De acordo com Figueiredo (2013, p.47-49), além do 
texto musical, que constitui sua parte principal, as edições podem apresentar partes acessórias, 
tais como: nota introdutória, que “contém informações biográficas do compositor ou 
contextuais sobre a obra, análise formal e estilística da composição”; indicações para prática, 
em que “podem ser discutidos a ornamentação, os tempos, a pedalização e a dinâmica, que, ao 
serem colocados à parte, não afetam as características da edição crítica ou Urtext”; estudo sobre 
o texto literário, em que há “transcrição do texto literário ou litúrgico, com tradução, em caso 
de obra em língua não vernácula, além de informações pertinentes”; fac-símile, “abrindo ao 
intérprete a possibilidade de vislumbrar a situação notacional da fonte original”; material para 
execução, no qual “edições de obras orquestrais ou camerísticas podem vir acompanhadas das 
partes cavadas para os executantes”; redução para piano, que “pode ser tanto das partes 
efetivamente presentes na edição, no caso de obras corais, ou das partes de orquestra, no caso 
de obras corais-sinfônicas ou solo”; e aspectos técnicos da editoração, que incluem “formato e 
tipo de papel utilizado na possível impressão, software utilizado na provável digitação 
eletrônica, fontes utilizadas, com ou sem especificação de redução”, dentre outros acréscimos. 
Não há um consenso entre os autores quanto ao número e tipos de edição musical 
possíveis. Figueiredo (2013, p.49, 313 e 314) propõe seis tipos de edição: a edição fac-similar, 
“que reproduz fielmente, por meio de recursos fotográficos ou digitais, aquilo que está fixado 
numa determinada fonte”; a edição diplomática, “que procura reproduzir o mais fielmente 
possível, por transcrição, aquilo que está fixado numa determinada fonte”; a edição crítica, 
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“que investiga a intenção de escrita do compositor a partir do maior número possível de fontes, 
autógrafas ou de tradição”; a edição Urtext, “que investiga a intenção de escrita do compositor 
a partir de uma única fonte, podendo registrar, ainda, sua intenção sonora”; a edição prática,  
“voltada essencialmente para a execução, trazendo a intenção sonora do editor e sem maiores 
preocupações com a intenção de escrita do compositor”; a edição genética, “que apresenta o 
processo de escritura e conjunto de documentos genéticos conservados de uma obra ou de um 
projeto”; e a edição aberta, “que registra todas as modificações ocorridas na recepção de um 
texto”. Por questões práticas, entretanto, adotamos somente quatro tipos de edição em nossa 
pesquisa38, as quais são postuladas por Grier (1996) como as que satisfazem as necessidades da 
grande maioria dos estudiosos de música: o fac-símile, a edição impressa que replica a notação 
original (também chamada de edição diplomática por outros autores), a edição crítica e a 
edição interpretativa (também chamada de edição prática por Figueiredo). Apontamos, a 
seguir, as principais vantagens e desvantagem de cada tipo de edição, baseando-nos nos dois 
autores.  
De acordo com Grier (1996) o fac-símile – reprodução fotográfica das principais 
fontes originais utilizada pelo editor – possui a vantagem de preservar e detalhar informações 
visuais da fonte original que são impossíveis de serem explicadas verbalmente ou acessíveis 
visualmente em outros tipos de edição. Dada a deterioração natural dos materiais em papel no 
decorrer dos anos, o fac-símile preserva a inscrição dos dados em um estado fixo que possibilita 
a leitura de futuros interessados. Dentre suas desvantagens, apresentam-se as próprias 
limitações dos processos fotográficos, cujas variáveis de exposição, contraste, cores, etc. 
influenciam a percepção do observador sobre a fonte. Outro problema apresentado pelo autor 
quanto ao uso de fac-símiles é que sua compreensão por não especialistas é frequentemente 
dificultosa, devido à falta de inteligibilidade caligráfica do compositor. Por esse motivo, fac-
símiles são mais utilizados como um material de referência e estudo do que propriamente como 
material para performance. Para Figueiredo (2013, p.51), o fac-símile é uma edição 
essencialmente não crítica, por “não pressupor qualquer discussão sobre a intenção de escrita 
do compositor, já que não há qualquer possibilidade de intervenção do editor no seu texto final”. 
Além disso, 
O texto gerado por tal tipo de edição traz várias questões. Em primeiro lugar, está a 
precisão das informações contidas na fonte utilizada (BROUDE, 1990: 19). 
Dependendo das técnicas utilizadas na reprodução do manuscrito, sinais importantes, 
quase imperceptíveis no original, podem acabar omitidos, e sinais sem qualquer 
importância, tais como manchas, insetos mortos ou tinta de um lado do papel que 
                                                 
38 As edições das peças selecionadas de Edino Krieger para violino em todos esses formatos editoriais estão 
disponíveis ao leitor nos apêndices deste trabalho. 
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tenha penetrado no outro, acabam entrando no texto, criando, muitas vezes, 
interpretações erradas. Tais lacunas do original se tornam um desafio para o leitor. 
Em segundo lugar, é preciso levar em consideração a habilidade do leitor em ler o tipo 
de notação que a edição contém. Quanto mais recuamos no tempo, mais a notação 
musical apresenta peculiaridades, que, para o músico moderno, são extremamente 
complexas: notação mensural, ligaduras neumáticas (derivadas dos neumas, utilizadas 
no período medieval e renascentista para indicar melismas), colocação de texto etc. 
Em terceiro lugar, está a impossibilidade de registrar os erros que tenham sido 
cometidos pelo compositor ou copista ao fazer o manuscrito alvo da edição. Esse 
terceiro ponto torna a presença do aparato crítico inevitável, e, mesmo nos outros 
casos, como das lacunas, o aparato crítico pode minimizar as limitações trazidas pela 
edição fac-similar. […] Apesar do caráter eminentemente não crítico da edição fac-
similar, defende Grier (1996: 147ff) que o editor possa interferir, entre outras coisas, 
na inclusão de numeração dos fólios, no estabelecimento de um sumário e, finalmente, 
na redação de introdução com informações sobre a fonte, redução utilizada no 
fotocopiar, contextualização. Para Feder (1987: 135), o aparato crítico da edição fac-
similar deve conter, além da descrição da fonte, a sua avaliação (FIGUEIREDO, 2013, 
p.51 e 53). 
 
O segundo tipo de edição abordado por Grier (1996), a réplica da notação original 
(ou edição diplomática, para Carlos Figueiredo) é produzida a partir da transferência de 
informações constantes nos manuscritos originais para uma versão impressa mais inteligível 
pelo músico moderno. São utilizadas principalmente como material de revisão e correção do 
editor e pertencem à mesma categoria dos fac-símiles. Trata-se de uma edição cuja proposta se 
assemelha à das partituras Urtext, com a diferença que se admite que nos dados apresentados 
há uma interferência crítica da parte do editor sobre as fontes originais utilizadas para 
transcrição39. De acordo com Figueiredo (2013, p.54-55), 
A edição diplomática está um passo adiante da edição fac-similar, ao trazer o texto 
musical transcrito diplomaticamente, ou seja, o mais fiel possível ao original, 
apresentando, pelo fato de ser uma transcrição, um componente interpretativo que a 
edição fac-similar não pode ter. Tem caráter eminentemente musicológico, sendo 
baseada em única fonte, mas com possibilidade de metodologia crítica. 
O texto gerado pela edição ou transcrição diplomática deve refletir, na medida do 
possível, aquilo que está fixado na fonte. Feder (1987: 139) chama a atenção para os 
limites estritos a serem adotados na transcrição que gerará a edição diplomática: a não 
substituição de acidentes, a não substituição de claves antigas, a não modificação do 
lay-out do material, quando se trata de partitura, a não diminuição de valores 
utilizados, deixando em aberto, apenas, a questão da possível partituração de obras 
transmitidas através de partes. […] Caraci Vela (1995b: 21) propõe que os erros 
                                                 
39 É a partir do axioma “a edição é um ato de criticismo” (1996, p.xiii), central na tese do autor, que James Grier 
examina e questiona, respectivamente, o surgimento e proposta das edições Urtext: “Musicólogos estavam 
reagindo a duas tendências da atividade editorial. A primeira foi a produção de edições ‘performáticas’ ou 
interpretativas, [...] geralmente preparadas por artistas famosos. Musicólogos protestavam que as numerosas 
instruções de performance acrescentadas pelos editores, como marcações de tempo, dinâmicas, fraseado, 
dedilhados e pedais, obscureciam a notação original, e (porque muito pouco ou nenhum esforço era empregado na 
diferenciação de marcas editoriais daquelas da fonte) os usuários das edições não tinham meios de distinguir entre 
elas. Já na última década do século XIX, a Königliche Academie der Künste em Berlim produzia edições que 
afirmavam estar livres de tal intervenção editorial; seu nome para este tipo de edição foi Urtext. Embora este termo 
seja agora amplamente desacreditado pelos estudiosos, é importante notar que a concepção original era honrosa: 
fornecer textos que permitissem que a notação do compositor falasse por si mesma; permitir que artistas, 
especialmente estudantes, formassem sua própria interpretação da peça com base nessa notação original” (GRIER, 
1996, p. 10-11, tradução nossa).   
52 
 
evidentes devam ser corrigidos no texto resultante da edição diplomática, constatando, 
contrariada, que “existem em musicologia [...] edições diplomáticas nas quais o zelo 
ingênuo fetichista do curador é forçado ao ponto de manter até os erros poligenéticos 
mais banais [...], na convicção de que seja muito científica a conservação até as 
últimas consequências” (Idem). 
 
De acordo com Grier (1996), as edições interpretativas – alvo de duras críticas que 
encadearam o surgimento das edições Urtext no final do século XIX por obscurecerem a 
notação original do compositor com indicações de performance – buscam suprir a demanda de 
performers por um material que registre as soluções de grandes intérpretes no processo de 
construção de performance de uma determinada obra. Neste sentido, um aspecto a ser 
observado é que as edições interpretativas sustentam uma tradição estilística de performance, 
por constituírem um repositório de dados sobre as práticas de interpretação de uma peça 
vigentes na época em que tais edições são publicadas40. Figueiredo (2013, p. 57), entretanto, 
faz grandes reservas a esse tipo de edição, ao afirmar que 
A edição prática, ou didática, é destinada exclusivamente a executantes, sendo 
baseada em fonte única, na verdade qualquer fonte, com utilização de critérios 
ecléticos para atingir seu texto. Um dos problemas comuns com tal tipo de edição é a 
manutenção de muitos erros, já que os editores tendem a utilizar edições anteriores 
para seu trabalho de revisão (BADURA-SKODA, 1995: 184). A ausência de aparato 
crítico impede o conhecimento acerca de qual fonte foi utilizada, e o porquê, além de 
tornar impossível apontar e esclarecer as intervenções e critérios do editor-revisor. 
Para Caraci Vela, “com este tipo de edição se toca no fundo da incorreção e do 
arbítrio” (1995b: 21) e para Dahlhaus (1995: 68) dá a ideia de que representa uma 
falsificação do texto. 
  
O autor ainda divide as edições práticas em dois tipos: aquelas que enfatizam a 
realização sonora (com sinais de dinâmica, articulação, fraseado, etc. que registram a visão 
interpretativa do editor – geralmente um performer famoso); e aquelas que provocam 
modificações na textura da composição original (como arranjos, transcrições e reduções para 
piano, por exemplo).  
Por fim, a edição crítica é postulada por Grier (1996) como a mais importante de 
todas as formas de edição, pois é a mais abrangente em termos de público musical (atendendo 
estudantes, performers, acadêmicos e os ouvintes musicalmente informados), como também a 
mais informativa acerca das especificidades do trabalho editorial empregado no tratamento de 
uma composição. Segundo Figueiredo (2013, p. 82), a edição crítica é essencialmente 
musicológica e pode basear-se tanto em uma única fonte quanto em várias fontes diferentes. 
                                                 
40 “Quando performers/editores se encarregam de complementar as indicações de performance apresentadas pelo 
compositor, eles não fazem mais do que expressar por escrito a liberdade que a maioria dos compositores espera 




Seu principal objetivo é estabelecer um texto que reflita “a intenção refletida nas últimas 
alterações feitas ou propostas pelo [compositor]”. 
O aparato crítico que acompanha as edições críticas é, depois do texto musical em 
si, o seu componente mais importante. Trata-se da seção sistemática que “registra as variantes, 
erros e lacunas presentes nas fontes utilizadas e que criam a necessidade das intervenções 
editoriais” (FIGUEIREDO, 2013, p.132). Ele deve ser sucinto, preferencialmente posicionado 
ao início ou ao final da edição e pode ser apresentado em forma de parágrafos ou de tabelas. 
Além do aparato crítico, este tipo de edição pode trazer outras duas seções opcionais que 
destacam as interferências do editor: o comentário crítico e as notas críticas. O comentário 
crítico expõe o processo de tomada de decisões do editor durante a preparação da edição, 
enfocando sua percepção crítica da obra – é a fundamentação teórica que explica os elementos 
constantes do aparato crítico. As notas críticas, por sua vez, expressam as dificuldades do editor 
e as justificativas das decisões tomadas ou daquelas modificações que não foram feitas. 
Segundo Figueiredo (2013, p.140), uma edição crítica, “ainda que feita estritamente com 
abordagem crítica, mas que não traga relatório sobre as interferências editoriais, perde 
automaticamente o status de crítica”. Por fim, de acordo com James Grier (1996, p.181-182), 
Edições críticas devem gerar usuários críticos. A vantagem que uma edição crítica 
oferece aos seus usuários é a orientação de um estudioso que dedicou uma quantidade 
considerável de tempo, energia e imaginação aos problemas da peça e cuja opinião é, 
portanto, digna de consideração. Isso não quer dizer que os usuários não precisem 
pensar por si mesmos, nem que devam concordar com o editor em todos os aspectos. 
Mas uma atitude crítica deve estimular uma resposta crítica, da qual uma possível 
manifestação é uma edição concorrente. Muitas das questões ambíguas nunca poderão 
ser resolvidas definitivamente, seja porque os materiais originais pereceram ou porque 
as ambiguidades estavam presentes desde a concepção composicional original da 
obra. Portanto, nenhuma edição é definitiva e, talvez mais importante, a verdade 
simplesmente não é alcançável (tradução nossa). 
 
A formulação de uma edição crítica da obra para violino de Edino Krieger 
constituiu, portanto, um dos principais objetivos desta pesquisa. Seu desenvolvimento leva em 
consideração tudo aquilo que discutimos até aqui: a influência e o significado da notação 
musical nas decisões do intérprete e no estabelecimento de um texto musical final (refletido na 
confecção das edições), as interações entre intérprete e compositor na concepção da obra 
artística, os tipos de análise musical aplicados ao processo interpretativo, a influência da 
tradição oral e instrumental nas decisões tomadas, dentre muitos outros aspectos. 
Todas as edições confeccionadas nesta pesquisa (com exceção da fac-símile, 





3 ANÁLISE MUSICAL, INTERPRETAÇÃO E PROCESSO EDITORIAL DE OBRAS 
SELECIONADAS 
 
Neste capítulo, apresentamos as obras para violino de Edino Krieger selecionadas para esta 
pesquisa em suas especificidades. Elas foram organizadas cronologicamente, de forma que 
pudéssemos relacionar suas características às três fases composicionais de Edino Krieger, bem 
como à sua formação musical e artística. Abordamos, assim, o contexto de criação de cada obra, 
apresentamos os resultados de nossa análise musical (estrutural e estilística) e de recursos 
idiomáticos presentes em cada composição, para então tecermos aspectos relacionados à sua 
interpretação e edição.   
 
3.1 SONATA PARA VIOLINO SOLO, OPUS 1 (1944) 
 
3.1.1 Contextualização da peça 
 
A Sonata para violino solo, opus 1 (também chamada de “corelliana” por Edino 
Krieger) foi composta em agosto 1944, quando Edino tinha 16 anos de idade, após um ano de 
aulas com seu professor H. J. Koellreutter. Dedicada ao seu pai, Aldo Krieger, esta sonata é 
resultado de seu primeiro trabalho de composição e não figura oficialmente em seu catálogo de 
obras, devido à sua natureza escolar. Em entrevista, Edino Krieger (2018) contou-nos que 
Koellreutter – percebendo que ele já havia aprendido determinados conteúdos composicionais 
básicos – solicitou-o que escrevesse uma peça para instrumento solo. Naturalmente, como 
violinista que era, Krieger decidiu compor para o seu próprio instrumento e utilizou como fonte 
de inspiração as sonatas de A. Corelli (1653-1713) e as partitas de J. S. Bach (1685-1750) – 
obras que já conhecia e já havia tocado no decorrer de sua formação. O estilo barroco evocado 
refletiu-se não só no apelido dado à composição, mas também foi condizente com sua escrita, 
como veremos no tópico referente à análise estrutural e estilística da obra.  
Apesar de considerada um trabalho menor pelo compositor, a Sonata para violino 
solo, opus 1 (1944) é um importante marco de sua trajetória. Ela reflete os rudimentos do estilo 
composicional de Edino Krieger, que seria amadurecido em todos os seus aspectos e, ao lado 
da Sonata Curta (1947), figura como uma das duas únicas peças para violino solo compostas 
por ele, refletindo a ênfase e atenção integral do compositor sobre a escrita para o instrumento. 
Importa-nos, portanto, identificar os primeiros traços de seu estilo e idiomatismo, além de 
refletir sobre sua interpretação e performance. 
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3.1.2 Análise estrutural e estilística 
 
A Sonata para violino solo, op. 1 (1944) é composta em um movimento, dividido 
em duas partes: Adagio e Allegro. Apesar da mudança de andamento e de métrica (do compasso 
4/4 para o compasso 2/4), não devemos considerá-los movimentos diferentes por dois motivos 
básicos: em primeiro lugar, a barra de compasso que separa as duas seções é uma barra dupla41, 
inscrita sob a expressão attacca; o outro motivo tem relação com o plano harmônico da obra – 
ou seja – o Adagio estabelece a tonalidade principal que, após várias modulações, será retomada 
somente na segunda metade do Allegro (FIGURA 4).  
 
Figura 4 – Plano harmônico da Sonata para violino solo, op. 1 (1944). 
 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
Escrita em idioma tonal, com base na técnica de contraponto, esta sonata apresenta 
algumas características em sua condução harmônica e na manipulação do material musical que 
evidenciam a fase de aprendizado em que Krieger se encontrava na época de sua composição. 
A título de exemplo, citamos a aplicação ainda imatura do conceito formal de estrutura binária 
no Allegro, com utilização de ritornelos na delimitação de seções desproporcionais, que não 
compartilham desenvolvimentos significativos do material temático42. Além disso, a 
organização harmônica (que se utiliza de muitas tonicizações e modulações), ocorre muitas 
vezes com preparações ou cadências imediatamente anteriores à sua concretização, em um 
espaço de tempo relativamente curto, buscando quase sempre regiões de subdominante. Esta 
                                                 
41 O original apresenta barra simples. Cf. seção 3.1.5 referente à edição do manuscrito. 
42 Inclusive, em entrevista cedida à autora, Edino Krieger (2018) solicitou a remoção dos ritornelos durante o 
processo de edição da partitura, por não ver necessidade alguma em sua permanência. 
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circunstância agrega certa instabilidade harmônica à composição, a qual é endossada pela falta 
de ênfase à tonalidade principal da obra (Lá Menor). Por fim, é nítida a intenção do compositor 
em conceber a peça em estilo barroco, tanto pela escolha da técnica contrapontística quanto 
pela figuração rítmica, dinâmica e melódica adotada. No entanto, é possível observarmos 
também algumas ocorrências e características que são próprias de estilos posteriores, como a 
presença de mais de um ethos ou sentimento dentro de um mesmo movimento (sugerido, 
especialmente, nos primeiros compassos do Allegro com a melodia em Ré Maior, contrapondo 
àquele evocado pelas tonalidades menores).  
As demais escolhas composicionais do então jovem Edino Krieger, entretanto, são 
muito coerentes com o estilo barroco adotado. Ritmicamente, a Sonata para violino solo (1944) 
segue um sistema métrico regular, com barras de compasso, valores de duração precisa e 
pulsação perceptível e bem proeminente. Dissonâncias rítmicas são provocadas apenas por 
síncopes que permeiam a segunda seção da obra (Allegro). Texturalmente, a polifonia é 
predominante. Sob a perspectiva harmônica, observamos o estabelecimento de grandes 
contrastes entre consonâncias e dissonâncias, a partir da alternância de intervalos de sexta e 
sétima (Adagio) e resolução de sensíveis (Adagio e Allegro). As linhas melódicas – que 
caminham majoritariamente por graus conjuntos ou arpejos – apresentam uma amplitude média 
(isto é, não são utilizados extremos agudos) e sua tessitura é bem equilibrada entre os registros 
do instrumento. Há poucas indicações de dinâmicas, as quais estão concentradas na primeira 
seção da obra e as articulações sonoras dividem-se basicamente entre legato e non-legato.  
Todas essas características, associadas às frases iniciadas com células anacrústicas e, 
principalmente, acéfalas (presentes, sobretudo, no Allegro), remetem claramente à música de 
Bach e Corelli que serviu de inspiração para Edino Krieger. Ainda neste aspecto, a própria 
divisão de estrutura escolhida pelo compositor (em duas seções, Adagio-Allegro) aproxima-se 
muito àquela encontrada nos dois livros que compõem o Cravo Bem Temperado de J. S. Bach 
(isto é, seus prelúdios e fugas). 
Como vimos, a Sonata para violino solo, op. 1 (1944) constitui a primeira 
experiência composicional de Edino Krieger. Trata-se de uma obra cujo estilo não será mais 
empregado pelo compositor em suas obras para violino, abrindo o caminho para que outros 
tipos de processos, formas e tendências composicionais pudessem emergir. Apesar de revelar-
se, de fato, como exercício de um compositor ainda inexperiente, a obra fornece indícios de sua 





3.1.3 Análise de recursos idiomáticos 
 
A Sonata para violino solo, op.1 (1944) responde afirmativamente a todos os 
requisitos básicos de uma peça idiomática: ela é perfeitamente exequível (sem necessidade de 
qualquer tipo de omissão ou adaptação do seu conteúdo musical); funcional (isto é, 
tecnicamente cômoda); e explora várias características do instrumento, apesar do estilo barroco 
proposto pela obra, que em sua origem não abre muitas possibilidades em termos de recursos 
técnicos (os quais foram expandidos e desenvolvidos no decorrer da história do instrumento). 
Em termos idiomáticos, portanto, a peça é coerente com o estilo proposto. Abordamos, a seguir, 
exemplos específicos que correspondem ao idiomatismo da peça, dos aspectos mais 
panorâmicos para os mais pontuais. 
Em primeiro lugar, as tonalidades e regiões por quais a obra caminha – Lá Menor, 
Ré Menor, Ré Maior, Si Menor, Sol Menor e Mi Menor – são amplamente idiomáticas, pois 
favorecem o extensivo uso de cordas soltas pelo instrumento. Como vimos, essa característica, 
por si só, promove comodidade técnica, facilita a projeção sonora do violino e disponibiliza 
mais opções de variedade timbrística ao solista. A própria modulação da primeira parte da obra 
(Adagio) de Lá Menor para Ré Menor (portanto, uma quinta abaixo), permite ao instrumentista 
a utilização dos mesmos dedilhados empregados na primeira exposição da ideia temática – 
constituindo, portanto, um paralelismo vertical (FIGURA 5). Além deste exemplo, há uma série 
de outras células melódicas (algumas delas sequenciadas) que possibilitam a utilização do 
mesmo padrão de dedilhados ou de arcadas no decorrer da peça. 
 
Figura 5 – Exemplo de paralelismo vertical entre os compassos 1-5 e 18-22 da Sonata para violino solo (1944). 
 
Fonte: Elaborada pela autora (2019), com base em KRIEGER (1944). 
 
Outro aspecto idiomático presente nesta obra é o conhecimento violinístico do 
compositor percebido na forma como as articulações são indicadas, correspondendo à prática 
tradicional de execução do instrumento no estilo em que a peça se insere. A Figura 6, a seguir, 
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apresenta alguns exemplos dessas indicações, com legenda explicativa. Esse tipo de notação 
constitui uma característica idiomática das cordas friccionadas em geral e revela o 
conhecimento do compositor sobre a condução de arco e sobre o resultado sonoro (relacionado 
à articulação) esperado de sua composição. Ressaltamos que, se transportadas para a notação 
de outros instrumentos, essas ligaduras adquirem outras conotações ou perdem sua função 
principal. 
 
Figura 6 – Exemplos de indicações idiomáticas de articulação em Sonata para violino solo, op. 1 (1944) 
 
Legenda: A) Compasso 100: notas de finalização do trilo conectadas à nota principal do 
ornamento em uma mesma arcada; 
B) Compasso 44: grupetto escrito por extenso em ligadura. (De maneira geral, é uma 
prática comum que os ornamentos – apojatura, trilo, mordente, glissandos – sejam 
executados sob ligaduras nas cordas friccionadas);  
C) Compasso 49: ligadura articulada do trilo com sua resolução, a fim de que o arco 
seja conduzido para baixo no início do próximo compasso; 
D) Compasso 102 a 105: ligaduras implementadas com a função de possibilitar a arcada 
para baixo nos inícios de compasso. 
Fonte: Elaborada pela autora (2019), com base em KRIEGER (1944). 
 
Por fim, outros recursos técnicos utilizados na obra que são idiomaticamente 
relacionados às cordas friccionadas em geral são: cordas duplas (com ênfase em terças e sextas 
– os dois tipos de intervalos mais estudados tecnicamente pelos violinistas, ao lado de oitavas 
e décimas), acordes de três e quatro sons, trilos, legato, detaché e staccato simples (nas 
resoluções de alguns trilos).  
 
3.1.4 Concepções interpretativas 
 
O estilo barroco em que a Sonata para violino solo, op. 1 (1944) foi concebida 
influencia sobremaneira a forma como ela deve ser interpretada pelo violinista. Em primeiro 
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lugar, a polifonia, como textura característica do estilo, deve ser evidenciada nas diferentes 
seções que compõem a obra: cada voz apresentada, por si mesma independente e relevante, 
deve ser alvo de consideração pelo intérprete. O Adagio requer uma sonoridade homogênea, 
cheia, com articulações bem conectadas, que concedam ênfase ao caminhar conjunto e pleno 
das vozes em estilo coral. O Allegro, por sua vez, dispõe as vozes em sucessão umas às outras 
– logo, o violinista deve apresentar nuances dinâmicas, inflexões rítmicas ou cesuras que 
evidenciem a polifonia contida nesta seção da estrutura musical. Devido ao seu rápido 
andamento, o Allegro também propicia uma articulação mais leve e desligada entre as notas, se 
comparado ao Adagio. A Figura 7, a seguir, apresenta excertos do Allegro em que há uma 
constante alternância entre as vozes (representadas por cores diferentes), que devem ser muito 
sutilmente salientadas pelo violinista a partir do impulsionamento de suas inicializações e da 
condução bem-acabada de suas terminações. A sequenciação de ideias temáticas ou células 
musicais (processo recorrente no decorrer da composição) é uma característica que pode ser 
utilizada pelo violinista para a construção de ápices fraseológicos e pode ser também observada 
a partir da Figura 7. 
 
Figura 7 – Exemplos de excertos polifônicos e sequenciados no Allegro da Sonata para violino solo, op. 1 
(1944). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), a partir de Krieger (1944). 
 
Elementos fraseológicos e o encaminhamento harmônico também devem constituir 
objetos de estudo. Células musicais anacrústicas e acéfalas podem receber um tratamento muito 
semelhante àquele indicado na execução polifônica – isto é, realização de pequenas pontuações 
musicais pelo instrumentista (impulsos, cesuras e inflexões). Alterações harmônicas 
significativas ou acordes de função importante também podem ser enfatizados a partir da leve 
diferenciação de timbres, articulações ou volume sonoros entre seus componentes. Exemplos 
de pontos em que esse procedimento pode ser aplicado são apresentados na Figura 843. Note-
                                                 
43 Esses são apenas exemplos de possibilidades disponíveis à escolha interpretativa do violinista. Nem todos os 
pontos ilustrados devem receber o tipo de ênfase que é descrito aqui – caso contrário, a performance se tornaria 
excessivamente segmentada e maneirista, refletindo um mau gosto interpretativo.  
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se, portanto, que tais escolhas interpretativas são guiadas pela forma musical discursiva em que 
a obra se insere. 
 
Figura 8 – Algumas possibilidades de ênfase musical derivadas de motivações prosódicas (em azul) ou 
harmônicas (em lilás) no Allegro da Sonata para violino solo, op. 1 (1944). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), a partir de Krieger (1944). 
 
Nesta composição, há espaço para interferências subjetivas por parte do intérprete 
nas escolhas de tempo dos andamentos, na aplicação do vibrato e na realização de nuances de 
dinâmica, articulação e fraseologia (já discutidos). A métrica constitui um componente 
importante, que deve ser respeitado pelo violinista. Isso significa desviar-se de interpretações 
agógicas exageradas. Portamentos e glissandos também devem ser restritos, devido ao contexto 
estilístico da obra. A questão timbrística é muito vinculada à própria polifonia – vozes graves 
exigem uma sonoridade mais penetrante; vozes agudas, uma sonoridade que tende a ser mais 
brilhante. Por tratar-se de uma peça para violino solo, há margem para uma ampla manipulação 
da projeção sonora, o que contribui para a realização dos contrastes dinâmicos estabelecidos. 
A edição interpretativa disponibilizada no Apêndice C deste trabalho reflete parte 
das concepções interpretativas da autora a partir das alterações ou acréscimos feitos em relação 
à partitura inicialmente cedida pelo compositor. Discorremos a seguir sobre as justificativas 
interpretativas que nos levaram à tais alterações e culminaram no estado final dessa edição.  
Em primeiro lugar, foram acrescentados dedilhados. De acordo com Galamian 
(2013, p.31-32, tradução nossa), 
Há dois aspectos a serem considerados na escolha de dedilhados: o musical e o 
técnico. Musicalmente, o dedilhado deve assegurar a melhor sonoridade e expressão 
de uma frase; tecnicamente, deve tornar a passagem tão fácil e confortável quanto 
possível. Os dois nem sempre estão em acordo e quando se mostram incompatíveis é 
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imperativo que o propósito musical não seja sacrificado pelo conforto. Em primeiro 
lugar está, sempre, a expressão; em segundo, o conforto.  
 
Dessa forma, através dos dedilhados propostos, buscamos (FIGURA 9): a 
manutenção de um mesmo timbre ou cor sonora no âmbito de uma frase musical ou ideia 
temática (exemplos A, B e D); a diferenciação de vozes em excertos polifônicos (exemplo B); 
uma conexão entre as notas que fosse tecnicamente cômoda e sonoramente mais satisfatória 
para execução em legato ou detaché (exemplo C); evitar alternâncias de corda musicalmente 
desinteressantes (devido à alteração do timbre da linha melódica) a partir do emprego de outras 
posições do instrumento (exemplo D); possibilitar o emprego de dedos cuja articulação rápida 
de notas (como em um trilo) ou aplicação de vibrato seja facilitada (exemplo E); e, por fim, 
tornar a execução tecnicamente mais cômoda, evitando mudanças de posição ou favorecendo o 
estabelecimento de padrões técnicos de mão esquerda quando possível (exemplo F).  
 
Figura 9 – Exemplos de dedilhados acrescentados na edição interpretativa da Sonata para violino solo, op. 1 
(1944). 
 




Quanto às arcadas, além das indicações de “arco para baixo” e “arco para cima”, 
foram acrescentadas ou alteradas algumas ligaduras na edição interpretativa, com o intuito de: 
favorecer uma melhor distribuição do arco, conduzindo-o para regiões que possibilitem a 
melhor execução da dinâmica, duração ou agógica da nota, célula ou excerto musical (exemplos 
G e H); evitar acentos em notas curtas separadas de outras ligadas em seu entorno (exemplo I); 
ou facilitar a tradicional manutenção de arcadas para baixo em partes fortes do tempo (exemplo 
J). 
 
Figura 10 – Exemplos de arcadas acrescentadas ou alteradas na edição interpretativa da Sonata para violino solo, 
op. 1 (1944). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), a partir de Krieger (1944). 
 
Ressaltamos, no entanto, que tais sugestões técnico-interpretativas não são, de 
modo algum, definitivas e correspondem a uma possibilidade de caminho a ser tomado, dentre 
muitas outras opções. Escolhas relacionadas a arcadas e dedilhados, salvo casos previstos por 
determinados limites técnicos e estéticos, são muito pessoais e diferenciar-se-ão sobremaneira 
a depender da personalidade individual e escola interpretativa de cada violinista.   
 
3.1.5 Processo editorial 
 
A Sonata para violino solo, op. 1 (1944) não apresentou grandes dificuldades em 
termos de transcrição – tanto a cópia autógrafa cedida pelo compositor quanto sua caligrafia 
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apresentam boa inteligibilidade. Durante esse processo, entretanto, surgiram algumas dúvidas 
e pequenos problemas editoriais, sobre os quais discorremos a seguir. 
No 30º compasso da cópia autógrafa há um pequeno signo sob a nota Dó# que não 
conseguimos identificar (FIGURA 11). Edino Krieger, ao ser consultado em momento posterior 
à entrevista, também não reconheceu seu significado. Portanto, ele não consta em nenhuma das 
edições, com exceção da fac-símile (APÊNDICE A).  
 
Figura 11 – Signo não identificado em Sonata para violino solo, op. 1 (1944), compasso 30. 
 
Fonte: KRIEGER, 1944. 
 
A ausência de alterações em algumas notas do manuscrito também suscitou 
algumas dúvidas quanto à real intenção do compositor na condução melódico-harmônica de 
determinados trechos musicais, por não corresponderem à configuração diatônica ou 
contrapontística do estilo em que a obra se insere. As respectivas notas são: o segundo Fá (em 
colcheia) do compasso 23, o Si do compasso 30, o último Mi do compasso 47, o último Dó do 
compasso 80 e o Fá do compasso 100 (QUADRO 4). Consultamos o compositor, que respondeu 
a todas as dúvidas citando as alterações das notas correspondentes. Tais correções estão 
presentes nas edições interpretativa e crítica da Sonata para violino solo, op. 1 (1944). A edição 
diplomática não contém essas correções, por tratar-se de uma réplica da notação original do 
compositor, registrada também na edição fac-símile. As correções também podem ser 
visualizadas no Quadro 4. 
 
Quadro 4 – Correções de notas feitas de acordo com a orientação do compositor em Sonata para violino solo, 
op.1 (1944) e sua disposição entre as edições confeccionadas  








Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1944). 
 
Uma barra de compasso simples divide a primeira grande seção da obra (Adagio) 
de sua segunda seção (Allegro) na fonte autógrafa. Consultamos o compositor acerca da 
manutenção dessa barra simples ou a) sua substituição por uma barra dupla (considerando ser 
uma divisão importante da peça); ou b) sua substituição por uma barra final, dependendo do 
local de início pretendido para a repetição indicada pelo ritornelo do compasso 101 (pois sem 
barra final ou outro ritornelo que indicasse o início da repetição, o retorno seria da capo, isto é, 
desde o início do Adagio – improvável pelo estilo e forma da obra). Sobre este aspecto, Edino 
Krieger respondeu: 
Eu acho que uma barra dupla cabe aí nesse caso, porque não são dois movimentos 
separados por intervalo – se não eu não teria escrito attacca, não é? São movimentos 
praticamente... uma consequência do outro. Isso era comum naquela época do 
Barroco. Com relação ao ritornelo, retire esse ritornelo. O Ricardo Amado fez uma 
gravação (só para eu poder utilizar em uma palestra) e ele fez [a gravação] com todos 
os ritornelos – ficou uma peça imensa! Eu disse “Ricardo, tira os ritornellos...” – “Não, 
eu vou fazer conforme está escrito no original. Vou fazer como no original.” (risos). 
Eu prefiro sem ritornelo – não precisa de ritornelo (KRIEGER, 2018). 
 
Com consentimento do autor, substituímos, então, a barra simples por barra dupla 
na divisão das seções (incluindo sinalizações preventivas de alteração de compasso e 
tonalidade) e retiramos todos os ritornelos nas edições crítica e interpretativa (mantendo-os, 
entretanto, na edição diplomática). Além disso, em todas as edições (com exceção da fac-símile, 
evidentemente) corrigimos três erros ortográficos de termos técnicos de origem italiana 
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presentes no autógrafo: “alegro”, “ataca” e “ligiero” foram substituídos por allegro, attacca e 
leggiero, respectivamente. 
Na edição diplomática (APÊNDICE B), preservamos todas as informações 
constantes no autógrafo, incluindo a disposição e o estilo de texto utilizado (com palavras 
sublinhadas), e o layout da partitura como um todo. Portanto, as indicações de alturas, 
articulação, dinâmica, agógica, dedicatória, local e data da composição foram mantidos como 
na fonte consultada, incluindo a distribuição dos compassos nas pautas e a ausência de números 
de compasso.  
Na edição interpretativa (APÊNDICE C), de maneira geral, foram incluídos 
números de compasso, dedilhados e arcadas (com alteração e acréscimo de ligaduras, de acordo 
com a concepção interpretativa da autora, como discutido no tópico anterior). Seguindo o 
padrão estilístico da obra, sugerimos a realização de um trilo na cadência do compasso 27 (o 
qual encontra-se entre parênteses, por tratar-se de um elemento interpretativo opcional). De 
modo a facilitar a leitura do violinista, incluímos uma série de alterações preventivas (sempre 
entre parênteses), devido às constantes modulações e tonicizações que fogem à armadura de 
clave da peça. Além disso, criamos um signo com objetivo de facilitar a construção técnica da 
obra pelo violinista – um pequeno quadrado que circunscreve o número de dedilhado de notas 
em intervalo de 5ª justa (indicando que o dedo deve ser colocado sobre as duas cordas 
simultaneamente, antes da execução da primeira nota). Este procedimento técnico contribui 
para a manutenção da conexão do legato ou detaché e evita problemas sonoros resultantes de 
articulações rápidas malconduzidas. Exemplos de aplicação deste signo podem ser visualizados 
na Figura 12: 
 
Figura 12 – Exemplos de aplicação de signo para dedilhados em 5ª justas presentes nos compassos 43, 98 e 121 
(respectivamente) da edição interpretativa da Sonata para violino solo, op. 1 (1944). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1944). 
 
Na edição crítica (APÊNDICE D), foram mantidas todas as ligaduras originais do 
compositor. Incluímos apenas aquelas que conectam apojaturas ligeiras aos seus respectivos 
acordes sucedentes – procedimento realizado nos compassos 1, 18, 27 e 78 –, sob a justificativa 
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de ser uma prática comum entre violinistas considerar esse tipo de notação o arpejo de um 
acorde com baixo em evidência. Como parte de uma mesma unidade (o acorde), a apojatura 
seria, então, executada em um mesmo arco, resultando em sua ligadura (FIGURA 13). Além 
disso, nesta edição foram incluídos números de compasso e alterações de prevenção (entre 
parênteses), a fim de facilitar a leitura do violinista. 
 
Figura 13 – Inclusão de ligaduras na edição crítica de Sonata para violino solo, op. 1 (1944). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1944). 
 
A edição crítica da Sonata para violino solo, op. 1 (1944) apresenta, além do texto 
musical, uma nota introdutória sobre a obra, sobre o compositor e sobre a edição 
disponibilizada. Para aceder às edições fac-símile, diplomática, interpretativa e crítica desta 





3.2 SONATA CURTA (1947) 
 
3.2.1 Contextualização da peça 
 
Composta no Rio de Janeiro, em 24 de abril de 1947, a Sonata Curta integra a fase 
experimentalista e universalista de Edino Krieger, como uma pesquisa de linguagem 
composicional. As únicas informações obtidas além daquelas constantes no catálogo de obras 
do compositor são as apresentadas por Krieger em entrevista à autora. Dessa forma, 
disponibilizamos abaixo a narrativa que envolve o surgimento desta peça: 
A Sonata Curta é o seguinte: uma noite eu estava sentado lá na Cinelândia – eu devia 
ter tomado um café ou uma cerveja – e sentei em um daqueles bancos. Era uma noite 
bonita, e eu fiquei lá (em uma época em que a gente podia ficar até tarde em uma 
praça do Rio de Janeiro, sem perigo), vendo o movimento, vendo o Pão de Açúcar44. 
Eu estava com papel de música, lápis e borracha. Então, eu peguei o papel de música 
e comecei a rabiscar essa Sonata Curta, cujo original [manuscrito] eu não tenho mais 
– sumiu. E no original eu coloquei assim “Rio de Janeiro, às 3h da manhã, sentado na 
Praça Marechal Floriano” (em frente ao Theatro Municipal). Mas esse foi um trabalho, 
digamos assim, que eu nunca atribuí maior importância – e não acho que seja uma 
peça de concerto coisa nenhuma. É apenas para figurar no catálogo como um trabalho 
(risos). Ela nunca foi tocada e não acho que é para ser tocada – é uma peça um pouco 
estranha, até para mim. Não acho ela muito coerente... foi uma divagação de quem 
estava começando a se interessar pelo serialismo. Eu não sei se eu usei uma série 
dodecafônica para fazer a Sonata... possivelmente [sim]. Mas eu não tenho o 
manuscrito – e eu acho que na cópia não tem nenhuma série, não é? Eu não sei se eu 
usei ou não... de repente eu usei. Mas é dessas músicas que o Heitor Alimonda dizia 
assim “Você não pensou no pobre diabo que vai tocar”... Eu acho que o intérprete não 
vai ter prazer nenhum em tocar essa música (risos) (KRIEGER, 2018). 
 
3.2.2 Análise estrutural e estilística 
 
A Sonata Curta (1947) é uma composição atonal criada com base na técnica 
dodecafônica, que é aplicada de maneira não-ortodoxa – ou seja, é frequente a omissão, 
repetição ou superposição de notas da série no desenvolvimento do processo composicional. A 
Figura 14, a seguir, apresenta a série modelo empregada.  
 
                                                 
44 Muito provavelmente este relato contém uma licença poética de Edino Krieger na narração dos fatos, pois não 
sabemos com certeza até que ponto seria possível a visualização noturna do Pão-de-Açúcar a partir da Praça 
Marechal Floriano no Rio de Janeiro de 1947.  
68 
 
Figura 14 – Série dodecafônica em Sonata Curta (1947). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1947). 
 
Trata-se de uma obra de linguagem musical avançada para a época em que foi 
composta no Brasil, com textura quase pontilhista45 e extremamente variada sob os parâmetros 
timbrísticos, dinâmicos, melódicos, articulatórios e rítmicos. Mantém-se tradicional, entretanto, 
em sua notação (utilizando-se apenas de signos musicais convencionais) e na indicação de 
fórmulas de compasso (cujo emprego, de acordo com o compositor, foi uma mera consequência 
da prática da época)46. 
A peça é dividida em duas seções, delimitadas apenas pela alteração de seu 
andamento de Allegreto Moderato para Adagio no compasso 24. Por ser uma composição 
amétrica que requer precisão rítmica, a pulsação não é perceptível ao ouvinte – sensação esta 
corroborada pelo grande número de pequenas pausas e à irregularidade dos valores sonoros da 
composição. A linha melódica é de grande amplitude e estabelece grande contraste entre seus 
registros graves e agudos. Por sua vez, as dinâmicas – que vão do pianíssimo ao fortíssimo – 
são sujeitas à uma constante, intensa e súbita transformação no decorrer da obra. Além disso, é 
empregada uma grande diversidade de timbres, promovidos tanto pelas indicações de 
articulação (que incluem legato, non-legato, staccato e tenuto), quanto por aquelas de origem 
técnica (como pizzicato, arco, sul ponticello e con sordino).  
Harmonicamente, a Sonata curta (1947) concede grande ênfase a dissonâncias 
promovidas por intervalos de sétima e segunda (tanto maiores quanto menores) e, em menor 
grau, pelos demais tipos de intervalos aumentados e diminutos (GRÁFICO 1). De uma maneira 
geral, a resolução desses intervalos se dá a partir da condução para consonâncias de quinta e 
quarta justas e – com menor frequência – para intervalos de terças e sextas (maiores e menores). 
                                                 
45 Segundo Stefan Kostka (2006, p.238, tradução nossa), “o termo pontilhismo tem origem em uma técnica 
utilizada por alguns pintores franceses no século XIX que representavam cenas por meio de pontos de cor em vez 
de linhas. Uma textura pontilhista em música é aquela que apresenta pausas e grandes saltos, uma técnica que isola 
os sons em ‘pontos’”. 
46 Edino Krieger, em entrevista cedida à autora, solicitou inclusive que as indicações de número de compasso 
fossem retiradas da edição do manuscrito. Cf. seção 3.2.5, em que abordamos com maiores detalhes o processo de 
edição desta obra. 
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De fato, esse contexto harmônico é responsável por grande parte da sensação de tensão e 
inquietude que emerge de sua apreciação auditiva. 
 
Gráfico 1 – Recorrência de intervalos melódico-harmônicos em Sonata Curta (1947).
 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
Conceitualmente, seguindo a terminologia de Koellreutter (1995, 1990), esta 
composição se insere em uma forma sinerética, devido às suas características de assimetria 
estrutural, aperiodicidade, constante mudança de signos musicais por transformação 
(associando elementos aparentemente distintos) e união de contrários (contrapondo 
frequentemente curto e longo, grave e agudo, forte e piano, etc.). Como tal, requer uma 
percepção sistática e arracional (ou seja, que transcende a racionalidade). Dentre as obras 
analisadas, esta é a única que se insere na fase experimentalista e universalista de Edino Krieger. 
 
3.2.3 Análise de recursos idiomáticos 
 
A Sonata curta (1947) é uma obra nitidamente exequível e funcional, que explora 
de maneira muito mais ampla as características do violino do que a última composição 
analisada, tanto sob a perspectiva técnica quanto a expressiva ou musical. Logo nos primeiros 
compassos da peça temos um exemplo de sua funcionalidade (FIGURA 15): a associação de 
quatro técnicas diferentes – legato, cordas duplas, mudança de posição e pizzicato de mão 
esquerda – em um único gesto, orgânico e fluido, com notas que se encaixam na fôrma de mão 
e possibilitam a aplicação das técnicas exigidas de maneira cômoda, sem grandes dificuldades. 
 
2ª (maior e menor)
3ª (maior e menor)
4ª Justa
5ª Justa
6ª (maior e menor)
7ª (maior e menor)










Figura 15 – Compasso 2 de Sonata Curta (1947). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1947) 
 
Além disso, há várias indicações do compositor que evidenciam as características 
idiomáticas dos instrumentos de cordas friccionadas. Dentre elas, destacam-se: a prescrição de 
regiões do arco a serem utilizadas na execução (com indicação “talão” nos compassos 9, 12 e 
23), as várias indicações de arcadas originais do compositor, o emprego de técnicas estendidas 
dessa família instrumental (como sul ponticello no compasso 6), a indicação de vibrato e 
portamento (nos compassos 30 e 36, respectivamente) e a exploração de timbres característicos 
do naipe (como realização de harmônicos naturais e execução “con sordino” e em pizzicato – 
duas técnicas que aparecem, inclusive, associadas em algumas passagens). 
Quanto às peculiaridades idiomáticas do violino abordadas pela obra, ressaltamos: 
o amplo uso de cordas soltas na composição de cordas duplas (compassos 2, 3, 9, 19, 21, 23, 
24, 28, 29, 32, 33, 34, 37 e 38), indicações de timbres específicos do instrumento (como Sul D, 
no compasso 21 e Sul G no compasso 27) e utilização de seu característico registro agudo em 
diversos trechos da composição. 
 
3.2.4 Concepções interpretativas 
 
A forma como a Sonata curta (1947) foi escrita e o estilo em que ela se insere 
revela-nos muitas características relacionadas à sua interpretação. Em primeiro lugar, a precisão 
rítmica da emissão sonora em uma composição amétrica como esta é muito importante e pode 
ser obtida através da manutenção regular – na “contagem” do intérprete – de subdivisões dos 
valores rítmicos notados. Precisão e contraste são duas características marcantes desta obra. Por 
isso, o violinista deve buscar um alto grau de contraste dinâmico, de articulação e de caráter em 
sua performance; exagerar na reprodução das indicações forte, piano, crescendo, diminuendo, 
legato, spiccato, tenuto, staccato, rallentando e todas as demais orientações do compositor, 
incluindo aquelas relacionadas ao caráter (como o molto expressivo e largo do compasso 20). 
A escolha de timbres é norteada por essa contínua e contrastante exploração de sonoridades. 
Um outro aspecto a ser considerado pelo violinista é a atribuição de sentido no 
discurso musical enunciado pela sua performance – estabelecer onde começam e terminam as 
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estruturas fraseológicas de sua interpretação, quais são afirmações incisivas e quais são 
comentários ambíguos sobre o que se passou. Um dos recursos que pode ser utilizado para essa 
elaboração é a harmonia – oferecendo tensão e movimento nas dissonâncias e a sensação de 
resolução e calma nas consonâncias – ou as pausas, que podem servir como pontos cadenciais. 
A interpretação tradicional de elementos relacionados à fraseologia musical – como a realização 
de impulsos na inicialização de anacruses e células acéfalas ou o apoio na primeira nota de uma 
ligadura de duas notas, por exemplo – também pode auxiliar o violinista na construção de sua 
narrativa musical.  
 Diferentes tipos de vibrato e portamentos podem ser utilizados como ferramentas 
para a definição do caráter de diversas passagens. Tomemos como exemplo os dois excertos 
ilustrados na Figura 16. Um vibrato relativamente amplo e lento, somado a portamentos 
pontuais, parece adequado ao primeiro exemplo, regido por dinâmica forte e indicação molto 
expressivo; a segunda passagem, no entanto, requer um vibrato mais curto (embora ainda lento), 
e pouco – ou nenhum – portamento, de modo a contribuir para uma produção sonora mais fosca.  
 
Figura 16 – Exemplos de excertos sobre os quais diferentes tipos de vibrato e portamento contribuem para seu 
caráter expressivo em Sonata curta (1947). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em Krieger (1947). 
 
3.2.5 Processo editorial 
 
A Sonata Curta (1947) foi a obra de transcrição mais simples, devido ao alto grau 
de inteligibilidade da notação registrada em sua fonte autógrafa. No entanto, ainda assim, 
surgiram dúvidas e pequenas complicações. Vamos a elas. 
Em primeiro lugar, alguns compassos não dispunham a quantidade de notas ou 
pausas necessárias para o seu completo preenchimento. Tal circunstância ocorreu nos 
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compassos 14, 15 e 16 (regidos pelo compasso ternário, mas dispondo de somente dois tempos, 
dois tempos e meio, e dois tempos preenchidos, respectivamente) e também nos compassos 35 
e 36 (regidos pelo compasso quaternário, mas contendo apenas três tempos preenchidos cada 
um). Consultamos, então, o compositor sobre qual seria a melhor solução a adotar para fins 
editoriais: alterar as fórmulas de compasso dos excertos divergentes (a fim de adequá-las à 
figuração rítmica escrita), preenchê-los com pausas ou prologar as notas de acordo com o 
critério do compositor. Ao que respondeu: 
Na verdade, essa indicação de compasso que está aqui era uma mera prática habitual. 
Só que nesse caso, nesse tipo de música e de escrita, o compasso não tem importância 
nenhuma. Eu ia até sugerir, que se você fosse fazer uma edição, eliminasse todos os 
sinais de compasso. Tire tudo. O que vale, na verdade, é a figuração rítmica e melódica 
[escrita]. Pode colocar todos os sinais de compasso no lixo – eles não vão fazer falta 
nenhuma, porque eles não têm função nenhuma! “Por que nessa música existe esse 
compasso quaternário?” – porque na época era quase que obrigatório colocar esses 
números de compasso – era uma prática. Mas na Sonâncias, por exemplo, eu não uso. 
Se bem que isso aqui tem menos caráter improvisatório, é um negócio mais rigoroso, 
é um tipo de escrita muito mais tradicional como rítmica – como linguagem é bem 
avançado, mas como rítmica é bem tradicional (KRIEGER, 2018). 
 
Decidimos, portanto, seguir a orientação de Edino Krieger e retirar as fórmulas de 
compasso nas edições crítica e interpretativa (sendo elas mantidas, evidentemente, na edição 
fac-símile e diplomática). Preservamos, no entanto, as barras de compasso, substituindo as 
barras simples por barras tracejadas, de forma que a fluidez e a precisão rítmica das notas que 
compõem a melodia sejam mantidas. Assim, não se perde a intenção de anacruses, síncopes e 
contratempos planejados pelo compositor.  
Em alguns compassos, entretanto, foi necessário o prolongamento ínfimo de 
algumas pausas, para que a configuração das células rítmicas (as quais são estruturadas, em 
toda a obra, seguindo um pulso musical) fosse disposta corretamente. Dessa forma, nas edições 
crítica e interpretativa, acrescentamos um segundo ponto de aumento às pausas de semicolcheia 
do compasso 13 e um ponto de aumento à primeira pausa de semicolcheia do compasso 36. Em 
ambos os casos, faltaria apenas uma fusa para o preenchimento do pulso caso esse procedimento 
não fosse realizado. A edição diplomática preserva essas pausas como na cópia autógrafa. 
Uma outra questão colocada ao compositor teve relação com algumas ligaduras 
presentes no autógrafo, que se estendem sobre pausas ou sobre espaços entre notas (FIGURA 
17). Por se tratar de um procedimento atípico entre suas composições para violino, perguntamos 
se esse era um recurso expressivo da notação do compositor. Krieger (2018) explicou-nos: 
Era uma mania que a gente tinha, de fazer uma gracinha assim... Essas ligaduras (que 
geralmente ligam qualquer coisa com nada) têm uma função expressiva de, por 
exemplo, fazer um vibrato, fazer a nota soar integralmente o tempo da nota – só isso. 




Figura 17 - Exemplos de ligaduras extensivas nos compassos 9, 30 e 42 da Sonata Curta (1947). 
 
Fonte: KRIEGER, 1947. 
 
Optamos, então, por manter esse tipo de ligadura como no autógrafo, em todas as 
edições. Essas ligaduras corroboram para a ideia de ressonância e continuidade sonora, de 
forma a sugerir os campos sonoros que são característicos da forma sinerética em que a obra 
foi concebida. Por fim, tivemos dificuldades em distinguir pontos (staccato) de traços (tenuto) 
em toda a obra, uma vez que a notação apresenta uma diferença muito sutil entre esses sinais 
de articulação. Não sabíamos ao certo se era uma questão de caligrafia ambígua ou se havia real 
intenção do compositor em fazer alguma diferenciação. Essa dúvida, no entanto, Edino Krieger 
(2018) deixou sob nossa responsabilidade ao afirmar – sorrindo – que isso é parte da nossa 
contribuição. Adotamos, assim, o seguinte procedimento: em primeiro lugar, analisamos os 
sinais e anotamos “traço” ou “ponto” sobre os trechos correspondentes, conforme visualmente 
nos pareceu; depois, checamos se a marcação era compatível com o gesto expressivo, 
considerando a duração das notas, a dinâmica, a arcada (quando indicada), dentre outros 
parâmetros; finalmente, corrigimos o que não nos pareceu compatível e determinamos a 
disposição de tenutos e staccatos. Admitimos, entretanto, que essa é uma visão exclusivamente 
interpretativa e subjetiva da autora e seu resultado é passível de interpretações divergentes por 
outros editores e estudiosos. 
A cópia autógrafa da Sonata curta (1947) que nos foi cedida pelo compositor 
encontrava-se em tamanho ofício (216 x 356mm). Por isso, para a confecção da edição fac-
símile (APÊNDICE E) foi necessária a redução da imagem da primeira página do texto musical 
em cerca de 10% para que ela coubesse em uma página A4 (210 x 297 mm). Não foi necessário 
alterar o tamanho da capa ou da segunda página, por elas conterem muitos espaços vazios – ou 
seja, apenas enquadramos o seu conteúdo dentro das dimensões de uma folha A4.  
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Na edição diplomática (APÊNDICE F), além das fórmulas de compasso, 
mantivemos a repetição das alterações em todas as notas, como constam no autógrafo. 
Buscamos preservar também a distribuição dos compassos entre as pautas, a ortografia de 
termos técnicos adotados, a ausência de numeração entre os compassos e a indicação de local 
e data de composição como na fonte.  
Na edição interpretativa (APÊNDICE G) foram incluídos dedilhados, arcadas, bem 
como regiões e golpes de arco que, na visão da autora, melhor representam a realização técnica 
de trechos específicos. Algumas dessas decisões interpretativas têm respaldo em arcadas e 
dinâmicas originalmente indicadas pelo compositor, outras provém de concepção técnico-
musical própria. Citamos, a título de exemplo: a inclusão de “staccato” nos compassos 10 e 16, 
“ponta” no compasso 8 e “talão” no compasso 37, além de alterações e acréscimos de ligaduras 
de expressão em vários pontos da obra. Assim como na Sonata para violino solo, op. 1 (1944), 
incluímos pequenos quadrados que circunscrevem o número de dedilhado de notas em intervalo 
de 5ª justa (indicando que o dedo deve ser colocado sobre as duas cordas simultaneamente, 
antes da execução da primeira nota). Como foi explicado anteriormente, este procedimento 
técnico contribui para a manutenção do legato e evita problemas sonoros resultantes de 
articulações malconduzidas. Exemplos de aplicação deste signo na Sonata curta (1947) podem 
ser visualizados na Figura 18: 
 
Figura 18 – Exemplos de aplicação de signo para dedilhados em 5ª justas presentes nos compassos 1, 25 e 34 
(respectivamente) da edição interpretativa da Sonata curta (1947). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1947). 
 
Tanto na edição interpretativa quanto na edição crítica (APÊNDICE H) foram 
acrescentados números de compasso, indicações de “arco” após trechos em pizzicato e de 
“ordinário” após execução “sul ponticello”. Retiramos as repetições de alterações em notas 
prolongadas ou repetidas dentro de um mesmo compasso e incluímos alterações preventivas 
entre parênteses de forma a alertar o leitor quanto a mudanças ou retornos recentes de alterações 
musicais. Esse padrão de repetição de alterações utilizado pelo compositor constituiu um dos 
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critérios considerados para o emprego de dois bequadros nas notas Dó e Fá encontrados na 
última colcheia do primeiro compasso da peça. O outro critério foi o cumprimento da série 
dodecafônica proposta pelo compositor.  
De igual modo, em ambas as edições determinados termos técnicos foram 
atualizados para outros de uso mais recorrente. Assim, substituímos “ponticello” por “sul 
ponticello”, “coloca sordina” por “con sord.”, “via sord.” por “senza sord.” e “III c” por “Sul 
D”. Também foram retiradas indicações de notas que formam a base de realização de 
harmônicos artificiais nos compassos 14 e 15, por se tratar de harmônicos naturais (FIGURA 
19). Sobre este mesmo aspecto, retiramos a indicação “(Harm.)” do último compasso da peça 
nas edições crítica e interpretativa por ele ser dispensável, uma vez que o signo º sobre as notas 
correspondentes já indica a realização de harmônicos naturais. Por fim, somente na edição 
crítica, mantivemos as ligaduras tal como apresentadas na fonte autógrafa e informamos que as 
indicações de arcadas presentes nessa edição são originais do compositor. Para aceder às 
edições fac-símile, diplomática, interpretativa e crítica desta peça, consulte os Apêndices E, F, 
G e H deste trabalho. 
 
Figura 19 – Ajuste de notação de harmônicos naturais em Sonata Curta (1947) 
 






3.3 TOADA (1956) 
 
3.3.1 Contextualização da peça 
 
A Toada (motivo popular de São Paulo), para violino e piano, foi composta por 
Edino Krieger em Londres (Inglaterra), em 28 de janeiro de 1956 e é dedicada aos seus irmãos 
Mozart (1938-2003) e Dante (1938-) Krieger, gêmeos. É uma composição que utiliza material 
proveniente da música popular e que, para Krieger (2018), tem um caráter nostálgico. Ele nos 
conta a história desta obra: 
A Toada foi o seguinte: eu estava estudando em Londres, em 1955, e fiz alguns 
trabalhos lá – fiz uma Abertura Brasileira, fiz uma Peça Concertante para Piano e 
Orquestra – e a gente quando vai para outro país, passa um tempo fora, dá aquela 
coisa que é típica de brasileiro: a saudade do Brasil, nostalgia... E eu peguei, por acaso 
(não sei onde que eu vi), uma pequena poesia que fazia referência a um boiadeiro. Era 
uma pequena estrofe, que dizia assim: “Mestre Carreiro, como chama o vosso boi? 
Chama saudade de um amor que já se foi”. E eu tinha perdido, na véspera da viagem, 
uma namorada, uma noiva minha, que morreu de câncer aos 25 anos – um negócio 
realmente terrível, não é? E eu fui para lá um pouco traumatizado com isso. Então 
essa letra me tocou – “... chama saudade de um amor que já se foi...” – e eu resolvi 
fazer uma pequena toada desse texto. Daí nasceu essa Toada, que tem um jeito de 
toada paulista. Então, eu fui passar umas férias na minha casa (depois desse período 
que eu passei em Londres), e dediquei [a peça] aos meus dois irmãos – um estudava 
violino e o outro estudava piano. Eu dediquei a eles e eles nunca tocaram. E também 
nunca foi tocada em lugar nenhum... Eu acho que em uma ocasião eu fiz até uma 
pequena leitura – eu mesmo tocando violino, com uma tia minha que tocava piano – 
mas foi a única vez que ela foi tocada. Eu nunca a dei a nenhum violinista – porque 
eu também a considero uma peça fora do repertório de concerto, uma peça mais de 
caráter afetivo, uma experiência de outro tipo (KRIEGER, 2018). 
 
Durante o processo editorial da Toada (1956), em momento anterior à entrevista 
com o compositor, fizemos uma breve pesquisa na internet sobre o verso apresentado na capa 
do manuscrito a fim de verificarmos sua fonte. Nessa operação, identificamos uma série de 
gravações no YouTube47 de uma canção intitulada Mestre Carreiro que continha o referido 
verso – “Mestre Carreiro, como chama vosso boi? Chama saudade de um amor que já se foi” – 
em sua letra (como refrão) e que apresentava a mesma linha melódica utilizada como tema na 
peça de Edino Krieger. Posteriormente, durante nossa entrevista, perguntamos ao compositor 
se ele havia feito uma espécie de arranjo sobre esta canção popular e aproveitamos para mostrar-
lhe o áudio de uma dessas gravações, ao que respondeu:   
Eu não conhecia, não. Jeito de toada paulista mesmo... É igualzinho!... De onde será 
que eu tirei essa melodia? Eu nunca tinha ouvido isso... Que engraçado! A melodia é 
                                                 
47 Há várias versões da mesma canção acessíveis no site. Listamos a seguir algumas interpretações: de Raul Torres 
e Florêncio (LP Cavalo Zaino), disponível em: <https://youtu.be/W_hvcrv00Nk>; de Tião Carreiro e Pardinho 
(filme Sertão em Festa), disponível em: <https://youtu.be/XCfkvS3YrQA>; de Rolando Boldrin (Coletânea 
Vamos Tirar o Brasil da Gaveta), disponível em <https://youtu.be/rJf8y3imM-Y>. Acesso em 09 mar. 2019. 
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exatamente igual! Será que eu ouvi isso em algum lugar?! ((pensativo)) Não tinha 
aonde eu ouvir isso... […] Eu não sei, eu não me lembro... Não tenho lembrança de 
ter ouvido essa música dessa dupla aí... Mas é exatamente a mesma linha melódica! 
(risos) Essas coisas são muito engraçadas... Para isso eu não tenho explicação, não. É 
uma coisa meio de espiritismo (risos) (KRIEGER, 2018). 
 
De acordo com o Dicionário Cravo Albin da Música Popular Brasileira (ALBIN, 
2019), o cantor e compositor sertanejo Raul Torres (1906-1970) lançou em 1937, com seu 
conjunto, a canção Mestre Carreiro, que foi reinterpretada pela dupla Tião Carreiro e Pardinho 
no filme Sertão em Festa (1970). Por ter sido lançada cerca de 20 anos antes do advento da 
composição de Edino Krieger, acreditamos que a Toada (1956) tenha o seu tema baseado no 
refrão da música de Raul Torres, devido às similaridades de contorno melódico e de condução 
harmônica compartilhadas. À época de nossa primeira entrevista, Edino Krieger possuía 90 
anos de idade – compusera a Toada, portanto, há mais de 60 anos. Naturalmente, nesse percurso 
alguns detalhes podem ter sido esquecidos, ainda mais em um contexto de composição ao qual 
não dera tanta importância, por ser uma obra de “caráter afetivo”, como nos contou.  
Segundo a Enciclopédia Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras (2019), a 
palavra “toada” é derivada do verbo toar (i.e., produzir um som forte, ressoar) e assume diversos 
significados no contexto musical popular:  
Em sua acepção mais ampla, refere-se à linha melódica de qualquer canção sobre a 
qual se articulam os versos da letra. […] No maracatu, a toada (ou loa) corresponde a 
um canto alternado entre solista e coro, preservando características dos cantos e textos 
africanos. No boi bumbá paraense, o termo designa o canto de apresentação dos bois, 
tendo se transformado em gênero autônomo. No cururu, as chamadas toadas de 
licença são cantos de entrada ou de permissão que, proferidas pelo pedestre (cantador 
que não participa dos desafios, mas propõe as rimas a serem utilizadas pelos 
desafiantes), constituem a primeira parte da dança. Mais comumente, porém, chama-
se de toada um gênero cantado sem forma fixa, que se espalha por todo o Brasil, 
distinguindo-se pelo caráter melodioso e dolente. Seu texto, entoado de modo 
cadenciado e claro, é normalmente curto, narrativo e estruturado na forma de estrofe 
e refrão, podendo ser amoroso, lírico ou cômico. Embora suas características musicais 
variem bastante, a melodia costuma ser simples e plangente, conduzida por graus 
conjuntos e em andamento lento, podendo ser cantada em dueto de terças paralelas, 
sobretudo em áreas de cultura caipira (Regiões Sudeste e Centro-Oeste). […] Embora 
tenha surgido no meio rural, como comprovam vários exemplos recolhidos por Mário 
de Andrade em suas pesquisas folclóricas, é na cidade que a toada ganha visibilidade, 
especialmente após a década de 1910. Nessa época, a chamada moda regionalista põe 
em evidência o folclore e leva muitos compositores de música popular a se 
apropriarem da música rural. 
 
De fato, a Toada (1956) de Edino Krieger apresenta uma forma livre e possui uma melodia 
simples, conduzida majoritariamente por graus conjuntos, com muitas terças paralelas, 





3.3.2 Análise estrutural e estilística 
 
A Toada (1956) é a única composição de Edino Krieger para violino que se apropria 
de material musical proveniente de uma canção popular. Trata-se de uma peça de curta duração, 
com 46 compassos, baseada inteiramente sobre um mesmo tema – a melodia do refrão da 
música Mestre Carreiro de Raul Torres (FIGURA 20) – a partir do qual Krieger elabora outros 
motivos que são desenvolvidos no decorrer do discurso musical. 
 
Figura 20 – Refrão da música Mestre Carreiro de Raul Torres. 
 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
Escrita em textura homofônica (com algumas incursões polifônicas do piano), a 
Toada (1956) é baseada sobre a tonalidade de Lá Maior, com modulações em seu 
desenvolvimento para as regiões de Dó Maior, Láb Maior e Lá Menor, preparando o retorno à 
tonalidade principal. Há um numeroso emprego de notas de passagens cromáticas na resolução 
de apojaturas harmônicas formadas por sextas e nonas que resolvem nas terças e quintas dos 
respectivos acordes que compõem a harmonia da peça. Sextas aumentadas também são 
exploradas pelo compositor, que confere com maestria uma atmosfera de grande sofisticação a 
um tema de procedência caipira. 
Outra característica marcante da música popular brasileira percebida nesta Toada 
(1956) é o emprego e valorização de síncopes na base de acompanhamento da melodia. Apenas 
na seção central essa regularidade rítmica sincopada é interrompida na parte do piano, sendo 
contrastada com uma figuração constante de arpejos em semicolcheias com ar levemente 
impressionista. 
A melodia é conduzida sob articulações que variam entre legato e non-legato, em 
frases simétricas, bem delimitadas por cadências harmônicas e agrupadas em períodos. Sua 
amplitude geral é média e bem distribuída entre os registros de ambos os instrumentos, que, por 
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sua vez, revezam naturalmente a condução da linha principal e de acompanhamento na 
formação camerística sobre a qual a peça é construída. As dinâmicas, que vão do piano ao forte, 
são fluidas e tenuemente contrastadas. Associada às demais características harmônicas e 
rítmicas citadas, tais propriedades sugerem os efeitos de leveza, tranquilidade e simplicidade 
que emanam da audição da obra. Devido à forma como está estruturada (QUADRO 5) e também 
por ser monotemática, a Toada (1956) apresenta um alto grau de unidade e coesão musical.    
 
Quadro 5 – Forma estrutural de Toada (1956) 
Seção Compassos Instrumento Principal 
Introdução 
1 a 6 Piano 
7 a 10 Violino 
Tema A 
11 a 14 Violino 
15 a 16 Piano 
17 a 18 Violino e Piano 
Desenvolvimento (sobre o Tema A) 18 a 26 Violino 
Interlúdio (baseado na Introdução) 26 a 32 Piano 
Tema A’ 33 a 38 Violino e Piano 
Coda 39 a 46 Violino e Piano 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
Dentre as cinco obras analisadas em nossa pesquisa, a Toada (1956) é a única 
situada na fase neoclássico-nacionalista de Edino Krieger. Como tal, a composição revela o 
cuidado do compositor com o equilíbrio formal de sua estrutura, além de ser um claro exemplo 
de sua abordagem nacionalista, com preservação de várias características da música brasileira 
a partir do arranjo de um gênero popular que é adaptado a modelos harmônicos mais modernos. 
 
3.3.3 Análise de recursos idiomáticos 
 
Devido à sua pequena extensão e simplicidade estilística, a Toada (1956) apresenta 
um número relativamente menor de características idiomáticas do violino se comparada às 
demais peças analisadas nesta pesquisa, embora compartilhe com elas todos os atributos de 
exequibilidade, funcionalidade e especificidade instrumental de uma composição idiomática.  
Dentre as especificidades violinísticas exploradas, destacamos: a tonalidade da 
peça, em Lá Maior (que possibilita o amplo uso de cordas soltas do instrumento), a configuração 
de acordes de quatro sons que fazem uso de cordas soltas em sua constituição (compassos 7 a 
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10), a indicação de arcadas e dedilhados originais do compositor (compassos 10, 12, 14, 15, 20, 
22 e 23), a disposição melódica que possibilita a utilização de movimentos paralelos (como, 
por exemplo, nos compassos 7 a 10 e 14 a 16), o emprego do registro agudo característico do 
violino (compassos 45 e 46) e a exploração de timbres específicos do instrumento (a partir das 
indicações Sul A no compasso 20).  
Sua abordagem idiomática mais geral (vinculada à família instrumental) inclui: a 
exploração de timbres peculiares (como a sonoridade do pizzicato em contraposição ao arco), 
a capacidade plástica de sustentação sonora do instrumento (a partir da inclusão de notas longas 
em trilo contínuo sobre a linha melódica do piano no final da peça), o emprego de cordas duplas 
(compassos 14 e 15), uso de harmônicos naturais (compasso 46) e trilos (compassos 39 a 46), 
além de estar implícita a utilização do legato e detaché.  
 
3.3.4 Concepções interpretativas 
 
A Toada (1956) requer uma interpretação que, assim como ela, mescle o que há de 
simples e espontâneo na música popular e caipira com a formalidade e complexidade do 
conhecimento erudito composicional e instrumental proposto. Dessa forma, suas síncopes e 
demais acentuações rítmicas dançantes – presentes nas partes fracas do tempo e indicadas, no 
piano, por acentos propriamente ditos (c. 3-5) e, no violino, por ligaduras que conectam as notas 
das segundas partes do tempo às das primeiras (c. 11, 17, 19, 34) – devem ter sua articulação 
valorizadas como elemento importante para a caracterização rítmica deste gênero brasileiro. 
Além do ritmo, outros elementos também remetem ao contexto musical popular. 
Os pizzicati arpejados que introduzem o violino na composição, por exemplo, parecem 
aproximar-se mais de uma imitação da viola caipira do que de uma passagem virtuosística de 
concerto; por isso, deve-se ter cuidado para não tocá-los como um bloco sonoro único, atacado 
rapidamente, mas sim dedilhar suas notas com leveza e espontaneidade de um “violeiro”. 
A Toada (1956) é um tipo de composição que se abre um pouco mais à criatividade 
interpretativa do músico, se comparada às demais obras analisadas até aqui. Neste sentido, 
portamentos e vibrato têm aplicação desejável e subjetiva em vários pontos da obra (sobretudo 
na seção central, de maior desenvolvimento e sequenciação temática), embora seja ideal 
esquivar-se daqueles excessivamente dramáticos (lentos e amplos demais para o contexto 
estilístico). De igual modo, a articulação pode variar de acordo com a visão de cada intérprete 
sobre a obra, indo desde relativamente curta e separada até comparativamente longa e bem 
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conectada – decisão que depende do tempo final escolhido para a performance e da proposta 
interpretativa do duo, que pode estar mais vinculada ao popular ou ao erudito, respectivamente. 
O timbre, por sua vez, pode ser manipulado a fim de estabelecer contraste entre os 
elementos fraseológicos e seções da obra – ora mais abertos e brilhantes, ora mais graves e 
obscuros (principalmente quando repetidos). Por fim, destacamos que a Toada (1956) é uma 
obra camerística para violino e piano, e como tal, suas linhas melódicas principais e de 
acompanhamento dividem-se e revezam-se entre os dois instrumentos. Assim, o violinista deve 
ter o cuidado de não se sobressair em respostas ou comentários àquilo que encontra 
protagonismo no piano e vice-versa. 
 
3.3.5 Processo editorial 
 
Dentre todas as composições que passaram por processo de edição nesta pesquisa, 
a Toada (1956) foi a de transcrição mais dificultosa, devido à falta de nitidez notacional, às 
abreviações, à caligrafia e às rasuras do compositor apresentadas pela cópia autógrafa. 
Apresentamos, a seguir, algumas dúvidas que foram sanadas com auxílio do compositor. 
Em primeiro lugar, perguntamos acerca de sua intenção na indicação presente no 
compasso 14, em que se lê “como escrito ou apenas nota superior/as written or only top note”, 
imediatamente antes das cordas duplas que constam no referido compasso. Edino Krieger 
explicou-nos que a peça foi dedicada aos seus irmãos Mozart e Dante, e como o Mozart (que 
tocaria o violino) ainda estava em fase de aprendizado do instrumento, poderia ser difícil para 
ele executar as cordas duplas. Portanto, a indicação era uma opção para que ele soubesse que 
poderia tocar apenas a nota superior, caso a técnica de cordas duplas ainda lhe fosse muito 
complexa. 
Na Toada (1956), Edino Krieger também utiliza o prolongamento de ligaduras para 
espaços vazios como recurso expressivo, como apontado na discussão em torno da Sonata curta 
(1947). Tal procedimento pode ser visto na parte do piano, dos compassos 18 a 25 e também 
no compasso 46. Outras questões apresentadas ao compositor diziam respeito a algumas rasuras 
(que foram confirmadas como correções de notas) e também à permanência de alterações de 
uma nota em outras oitavas (como, por exemplo, a manutenção do Dó bequadro em todas as 
oitavas dos compassos 39 e 40), ao que Krieger respondeu afirmativamente.  
Na edição diplomática (APÊNDICE J), optamos por reproduzir também a capa 
como no autógrafo, pois é nela que o compositor faz referência ao verso que corresponde ao 
tema da música. Esta edição corresponde a uma réplica da notação do autógrafo, sendo, 
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portanto, mantidas todas as informações tal como apresentadas pela cópia cedida pelo 
compositor, incluindo suas abreviações notacionais, a ausência de números de compasso, os 
signos utilizados pelo compositor para uso do pedal ao piano, o estilo do texto, disposição dos 
compassos nas pautas musicais, além da data e local da composição. 
Tanto na edição crítica (APÊNDICE L) quanto na edição interpretativa 
(APÊNDICE K), substituímos a indicação D.S. al Coda presente no compasso 26 pela 
transcrição corrente do referido trecho, principalmente por questões de conveniência: são 
apenas quatro compassos em que a introdução da música é reexposta, tornando inapropriado o 
retorno de páginas pelo pianista. Substituímos também a abreviação “sempre” do compositor 
dos compassos 2 a 9 (referindo-se à repetição da linha superior da mão direita do piano), pela 
repetição literal das oitavas associadas à essa expressão. Além disso, substituímos os signos de 
uso do pedal utilizados pelo compositor (que tradicionalmente indicam a retirada de pedal) por 
outros mais recorrentes (como o termo “Ped” seguido de linha contínua até a próxima troca de 
pedal). Ainda em relação à parte do piano, acrescentamos três ligaduras nos compassos 43 e 44 
(não constantes no autógrafo), de forma a manter o padrão de articulação seguido pelo 
compositor até então. Por fim, nessas edições (crítica e interpretativa) buscamos uma disposição 
gráfica que facilitasse a troca de páginas pelo pianista e apresentamos suas respectivas partituras 
individuais para o violino. 
Na edição interpretativa, especificamente, foram acrescentados dedilhados, arcadas 
e ligaduras de acordo com a concepção técnico-musical da autora sobre a obra em questão. 
Dessas alterações, a mais significativa é a mudança de padrão de arcada da anacruse do tema 
quando ela não é integralmente composta por notas repetidas – em que propomos o 
aproveitamento de direção de arco para baixo e inclusão de ligadura (FIGURA 21), para melhor 
distribuição e condução do arco. Nesta edição, somente a parte do violino foi alterada – a parte 
do piano é idêntica àquela disponibilizada na edição crítica. As arcadas, dedilhados do violino 





Figura 21 – Proposta de arcada exemplificada nos compassos 22 a 26 de Toada (1956). 
 
Legenda: A) Excerto retirado da edição crítica, com indicação de arcada original do compositor; 
B) Excerto retirado de edição interpretativa, com proposta de arcada da autora. 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (1956) 
 
Para aceder às edições fac-símile, diplomática, interpretativa e crítica desta peça, 






3.4 SONÂNCIAS II (1981) 
 
3.4.1 Contextualização da peça 
 
A composição Sonâncias II (1981), para violino e piano, é uma transcrição de outra 
obra de mesmo nome composta em 1975 para um trio formado por um violino e dois pianos – 
o Trio Alimonda (FIGURA 22). Em entrevista, Edino Krieger (2012, 2018) conta que a obra 
foi feita por uma encomenda do Trio, por ocasião de um concerto que seria realizado no Museu 
de Arte de São Paulo (Masp), em comemoração aos 50 anos de carreira do conjunto constituído 
pelos pianistas Heitor (1922-2002) e Lydia Alimonda (1917-2014) e pela violinista Altea 
Alimonda (1919-2012). A composição foi requisitada porque o Trio queria incluir no programa 
do concerto – além de peças para violino e piano, piano a quatro mãos, etc. – uma obra em que 
os três irmãos pudessem se apresentar juntos, devido à escassez de repertório para essa 
formação. Então, foi encomendada uma peça de Francisco Mignone e uma de Edino Krieger; e 
assim surgiu a composição Sonâncias (1975). 
Mas eu, quando fiz, pensei: ‘Se eu fizer uma peça que necessite obrigatoriamente de 
dois pianos, essa [peça] raramente será tocada duas vezes.’ Então, eu fiz de uma 
maneira a poder adaptar essa peça para um violino e um piano – e eu a chamei 
Sonâncias II, que é a segunda versão da [obra] Sonâncias (KRIEGER, 2012). 
 
A segunda versão, intitulada Sonâncias II (1981), foi estreada pelo violinista Jerzy 
Milewski (1946-2017) e pela pianista Aleida Schweitzer (1938-), no Rio de Janeiro. Além 
dessas duas versões, há também outras duas transcrições: a Sonâncias III (1998), para violino 
e orquestra de câmara, e a Sonâncias IV (2002), para dois violões e violino (dedicada ao Duo 
Assad e à violinista Nadja Salerno-Sonnenberg). Somente as partituras de Sonâncias II e 
Sonâncias IV estão disponíveis no Banco de Partituras da Academia Brasileira de Música para 
aquisição dos interessados48. 
 
                                                 




Figura 22 – Edino Krieger e Trio Alimonda. 
 
Fonte: EDINO... [197-]. 
 
Ao buscarmos pela definição do termo “sonância” na literatura, encontramos 
diferentes significados. Para Koellreutter (1990, p. 121), sonância expressa um “som que se 
extingue lentamente, seja devido a características do instrumento (prato ou gongo), seja por 
articulação (arcada, respiração)”. Já no Michaelis Dicionário Brasileiro da Língua Portuguesa 
(TREVISAN, 2019), constatamos que “sonância” equivale a: (1) qualidade de sonante (ou seja, 
que soa, que produz som); (2) melodia sem acompanhamento de vozes; e (3) qualquer som, 
melodia ou música que suscita lembranças melancólicas. De fato, trata-se de uma obra 
instrumental, cuja característica principal é a formação de atmosferas, em que o som é utilizado 
como elemento de relatividade e indefinição49, gerando campos sonoros característicos da 
forma sinerética em que a obra foi concebida. 
 
 
                                                 
49 Apesar de Edino Krieger determinar as alturas de grande parte dos sons desta obra (o que, teoricamente, 
implicaria na violação dos princípios de indefinição e relatividade que definem o conceito de campo sonoro por 
H. J. Koellreutter), as notas são mescladas de forma a gerar complexos sonoros a partir de sua execução em 
graduações e tendências, de suas repetições sem regularidade ou precisão, de seu ritmo executado sem rigor 
absoluto. Tais características são responsáveis por suscitar a sensação de campos.    
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3.4.2 Análise estrutural e estilística 
Sonâncias II (1981) é uma composição camerística escrita em idioma elemental50. 
Para Edino Krieger (2019), não se trata de uma peça dodecafônica, embora possamos constatar, 
como apresenta a Figura 23, uma série completa nas primeiras doze notas que compõem a 
melodia da obra (cujas quatro notas iniciais fazem uma coincidente referência ao compositor 
alemão Johann Sebastian Bach)51. Ao ser indagado sobre os indícios dodecafônicos da suposta 
série inicialmente apresentada em Sonâncias II, Edino Krieger (2019) nos respondeu:  
Isso aí fica por tua conta (risos)... Eu não parti da série para fazer... Eu nem me dei 
conta se era – se formava ou não – uma série. Certamente porque depois de você 
trabalhar muito tempo com música serial e essa coisa toda, isso influencia um pouco 
a sua maneira de pensar, sua maneira de inventar estruturas harmônicas, melódicas, 
etc. É uma consequência da sua experiência anterior, é sempre uma consequência do 
que você já fez. Então, isso aí não me surpreende, mas eu não tive essa intenção, não 
foi consciente – como não foi consciente o motivo baseado nas quatro notas do nome 
de Bach. 
 
Figura 23 – Suposta série dodecafônica em Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 4. Partitura do piano. 
 
O início de Sonâncias II (1981) introduz um outro elemento musical importante: a 
unidade estrutural (Gestalt)52 da composição, utilizada no decorrer de toda obra e que é 
responsável por seu alto grau de coesão. Esta unidade (denominada, informalmente, “célula 
temática” por Edino Krieger) é formada pela sucessão de intervalos melódicos de segunda 
menor descendente e terça menor ascendente (FIGURA 24). De fato, a peça apresenta como 
                                                 
50 Idioma musical emergente, relacionado à forma sinerética e à multidimensionalidade, cuja unidade estrutural é 
o bloco construtor do todo (KOELLREUTTER, 1990). 
51 Edino Krieger, em palestra concedida no II Festival de Música Contemporânea Brasileira (2015), conta-nos: 
“Uma curiosidade é o seguinte: depois de ter feito esta peça, eu me dei conta que as quatro primeiras notas que 
servem como tema (célula temática) são Si bemol, Lá, Dó, Si natural; notas que fazem, na nomenclatura alemã, o 
nome de Bach. Então, isso aí eu não sei se foi alguma influência do astral de Bach que de repente me soprou esse 
motivo (risos), mas eu achei muito curioso isso... Mas o estilo não tem nada a ver com Bach”. Vídeo disponível 
em: <https://youtu.be/x019vG2IDYM>. Acesso em: 06 mar. 2019. 
52 “Unidade estrutural (= Gestalt). Conjunto formado por pontos, linhas sonoras, ruídos, mesclas ou outros signos 
musicais, percebido de imediato como um todo. Tende à multidirecionalidade” (KOELLREUTTER, 1990, p. 134). 
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elemento construtivo básico a exploração constante de três intervalos melódico-harmônicos, a 
saber: 2ª menor, 3ª menor e 5ª justa, cuja recorrência é sintetizada no Gráfico 2. De acordo com 
Santos (2013, p.13), a exploração do intervalo como componente fundamental na construção 
do discurso musical constitui um dos aspectos estruturais mais relevantes do universo sonoro 
de Edino Krieger, o qual permeia todas as suas fases composicionais. Segundo o próprio 
compositor, em entrevista a Dossin (2001 apud SANTOS, 2013, p.13), trata-se de um recurso 
inspirado na teoria composicional de Paul Hindemith (1895-1963) que, em um dos capítulos de 
seu livro The craft of musical composition (1937), defende a ideia de que o intervalo é a unidade 
básica de toda construção musical53. 
 
Gráfico 2 – Recorrência aproximada de intervalos melódicos em Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
                                                 
53 “ O som individual não é música até estar diretamente conectado a outros sons, e as relações tonais não operam 
até que sons e combinações tonais estejam em movimento. A matéria-prima de construção musical deve, portanto, 
incluir um terceiro elemento, além do som e dos princípios de relação tonal. A música surge do efeito combinado 
de pelo menos dois sons. O movimento de um para outro – a ponte de uma lacuna no espaço – produz tensão 
melódica, enquanto a justaposição simultânea de dois sons produz harmonia. Assim, o intervalo, formado pela 





Figura 24 – Unidade estrutural (Gestalt) formada pela sucessão de intervalos de segunda menor descendente e 
terça menor ascendente em Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 2. Partitura do violino. 
 
Tais intervalos (2ª menor, 3ª menor e 5ª justa) são trabalhados principalmente na 
construção da linha melódica do violino e do piano, embora estejam evidentes também nos 
tipos de acorde e clusters presentes na obra (GRÁFICO 3). Sobre este aspecto, a tensão gerada 
pela densidade de dissonâncias presentes nos clusters – formados pelos intervalos mais 
dissonantes da série harmônica – é aliviada no contraste com intervalos ou acordes mais 
rarefeitos ou consonantes, como as interpolações com tríades maiores que ocorrem em uma das 
passagens iniciais do piano (FIGURA 25). 
 
Gráfico 3 – Recorrência aproximada de tipos de acordes em Sonâncias II (1981) 
 









Figura 25 – Contrastes entre clusters e tríades maiores em Sonâncias II (1981)
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 5. Partitura do piano. 
 
Nesta composição, o piano cria ambientes sonoros (com efeitos de campo) sobre os 
quais a linha do violino será conduzida. Os campos sonoros54, portanto, são sugeridos a partir 
da integração da linha violinística com as incursões do piano, além da grande amplitude 
dinâmica da obra que, contrastada intensa e gradativamente, sugere diferentes cores e timbres 
às linhas e atmosferas sonoras. Assim, as unidades estruturais desta obra não se desenvolvem 
em linha, mas em campos sonoros (espaços) de diferentes atmosferas e direções, refletindo 
características de multidimensionalidade e multidirecionalidade características da forma 
sinerética.  
Edino Krieger descreve a peça Sonâncias II (1981) como uma “grande cadência 
para violino com a participação – eventuais comentários – do piano; quase uma improvisação 
de um violinista em que o pianista participa” (KRIEGER, 2018). Este caráter improvisatório é 
refletido não somente na forma livre em que a composição é estruturada (remetendo quase a 
uma fantasia), mas é promovido, sobretudo, pela individualidade concedida aos instrumentos 
na forma alternada de condução do diálogo musical. De maneira geral, as entradas, 
continuações e cortes são guiados por um vestígio deixado pelo instrumento oposto – uma 
antecipação, uma anacruse, o ataque em uma determinada nota ou a realização de uma pausa, 
por exemplo. 
O tratamento da linha melódica é de grande amplitude, com utilização equilibrada 
dos registros grave, médio e agudo de ambos os instrumentos. Esses registros, no entanto, são 
contrastados pela disposição distanciada entre as notas (com grande uso de saltos, quase sempre 
em direções opostas), alternadas frequentemente entre grave e agudo. Além disso, o contorno 
                                                 
54 “Resultado da organização global de signos musicais, dentro de um determinado lapso de tempo. Produto de 
uma estética relativista. Compreende estruturas de determinação aproximativa e tende à fusão, diluição e 
unificação das mesmas. O campo descuida dos elementos que requerem precisão, exatidão, rigor e regularidade 
de execução, pois é estrutura avolumétrica (alfa privativo)” (KOELLREUTTER, 1990, p. 25). 
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melódico segue um desenho gradativamente ascendente ou descendente – aspecto que contribui 
para a sensação de delimitação e finalização de estruturas nos idiomas atonal e elemental. 
Dilatação rítmica e pausas são os outros dois recursos utilizados pelo compositor para 
organização das estruturas musicais em um sistema fraseológico não periódico e assimétrico. 
Por fim, no que diz respeito ao violino, as articulações empregadas incluem legato, non-legato 
e staccato, com predominância para o legato que é pontualmente contrastado com passagens 
em staccato.  
Esta obra caracteriza-se por ser amétrica e apresentar uma abordagem relativa do 
tempo, em que valores não são restritos a uma pulsação constante ou distribuídos 
proporcionalmente entre barras de compasso. A relação entre os valores é muitas vezes 
aproximada ou deixada a cargo do intérprete (por exemplo, nas figuras sem hastes). As barras 
de compasso existentes são utilizadas principalmente para a organização fraseológica 
(delimitação de unidades morfológicas diferentes na linha de um mesmo instrumento) e 
notacional (a fim de facilitar a visualização do instrumentista quanto ao revezamento entre 
violino e piano na liderança do fluxo musical). Os contrastes rítmicos são criados pela 
alternância contínua de trechos rápidos e lentos e pelo contraponto estabelecido entre violino e 
piano na seção Tranqüilo/Cadenza ad libitum (FIGURA 26). Especificamente nesta seção, 
observamos que os contrastes rítmicos são equilibrados pela presença da maior consonância 
harmônica de toda a parte do piano: os acordes formados por intervalos de quintas sobrepostas 
em ritmo medido55 e sempre constante (FIGURA 26). 
 
                                                 
55 Ressaltamos que este é, inclusive, o único ponto de toda a obra em que o compositor indica uma unidade de 
pulsação (semínima ca. 66 bpm). 
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Figura 26 – Contraponto entre violino e piano na seção Tranqüilo/Cadenza ad libitum de Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 6. Partitura do piano. 
Um outro elemento que indica a modernidade da obra é a utilização de um tipo 
relativamente novo de notação musical, que é mesclado à abordagem tradicional que compõe a 
maior parte da escrita do compositor. A Figura 27, a seguir, apresenta exemplos desses novos 
signos musicais, com suas respectivas interpretações. 
Figura 27 – Repertório de novos signos musicais em Sonâncias II (1981) 
 
Legenda: A) Indicação para realização de volatas ad libitum em legato, em que o número de notas 
e as alturas são mapeados pelo compositor, mas cuja definição é escolha do intérprete; 
B) Repetição ad libitum do padrão rítmico-melódico delimitado pelo retângulo; 
C) Agrupamentos de notas sem hastes, sequenciadas de acordo com as linhas pontilhadas, 
compondo o diálogo polifônico entre os dois instrumentos; 
D) Ritmo progressivamente acelerado. 




O vínculo da modernidade do compositor com o tradicional é percebido também na 
escolha de qualidades sonoras, as quais são sempre naturalmente produzidas e evitam ruídos ou 
mesclas. Em Sonâncias II (1981), a única referência a uma técnica considerada estendida é o 
ataque do pianista às cordas do piano utilizando a mão em vez das teclas.  
Em conclusão, afirmamos que todas essas características – melódicas, harmônicas, 
dinâmicas, sonoras e fraseológicas – são responsáveis pela sensação de expectativa, tensão e 
contemplação que emergem da obra como um todo. Apesar de ser uma composição com alguns 
aspectos tradicionais, Sonâncias II (1981) constitui, ao lado do Pequeno concerto (2008), a obra 
de tendência estética mais avançada dentre as composições para violino de Edino Krieger. É 
um ótimo exemplo de como a liberdade do compositor no uso de técnicas composicionais 
reflete sua fase de síntese dialética. 
 
3.4.3 Análise de recursos idiomáticos 
 
Dentre as obras analisadas nesta pesquisa, Sonâncias II (1981) é uma das 
composições mais idiomáticas, devido à forma como está estruturada e ao estilo experimental 
e improvisatório em que se insere. Ela atende nitidamente aos requisitos de exequibilidade, 
funcionalidade e uso de características próprias do instrumento ao qual se destina, aspectos que 
discorremos a seguir. 
Em termos gerais, a obra utiliza uma quantidade considerável de recursos 
idiomáticos característicos das cordas friccionadas. Destacam-se: a extensa gama de 
sonoridades promovidas pelos ataques com o arco e em pizzicato (tanto simples quanto de mão 
esquerda, utilizados em diversas passagens), a valorização de sua capacidade de sustentação 
sonora ininterrupta (apresentamos um exemplo de aplicação na Figura 28), o emprego de 
glissando e portamento na amplitude de uma mesma corda, o uso de acordes de três e quatro 
sons (em bloco e arpejados), cordas duplas de qualidade intervalar variada, trilos, tremolo de 
mão esquerda, além dos golpes de arco sugeridos pelos signos de articulação da obra (legato, 




Figura 28 – Exemplo de sustentação sonora em Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006. Partitura do piano. 
 
Existe ainda um conjunto de características idiomáticas específicas do violino que 
foram amplamente exploradas. Em primeiro lugar, ressaltamos o grande número de passagens 
que possibilitam o uso de diversos tipos de movimentos paralelos no instrumento (entre cordas, 
entre posições, em bloco, em cordas duplas, além de associando e alternando cordas e posições). 
Tais configurações melódicas evidenciam o profundo conhecimento do compositor sobre a 
mecânica do instrumento. A Figura 29, acompanhada de legenda explicativa, apresenta alguns 
desses trechos, em que dedilhados e as respectivas cordas do violino foram postas em relevo na 





Figura 29 – Exemplos de passagens com movimentos paralelos em Sonâncias II (1981). 
 
Legenda: A, E – Movimento paralelo horizontal (padrão sobre uma mesma corda); 
   B, C, J – Movimento paralelo vertical (padrão entre cordas);  
  D, G – Movimento paralelo horizontal em bloco (padrão de acorde sobre três ou quatro cordas); 
  F, I – Movimento paralelo horizontal e vertical alternado e sucessivo (entre cordas e posições); 
H – Movimento paralelo horizontal em cordas duplas. 




Além disso, há um notável emprego de cordas soltas do instrumento como recurso 
expressivo, tanto na composição de acordes e melodias, quanto em cordas duplas. A título de 
exemplo, essa exigência é indicada textualmente pelo compositor logo abaixo do título de uma 
das seções da peça, em que se lê: “Cadenza, ad libitum (deixar soar a corda solta)” (KRIEGER, 
2006). Outras particularidades violinísticas apresentadas por Edino Krieger nesta peça incluem 
indicações de arcadas e dedilhados em muitas passagens, designação de cordas específicas para 
execução de determinados trechos, além do vasto emprego do registro agudo do instrumento. 
 
3.4.4 Concepções interpretativas 
 
Antes de nos aprofundarmos sobre as concepções interpretativas relacionadas à 
peça Sonâncias II (1981), é necessário comunicar aos leitores acerca de um pequeno erro de 
substituição presente em sua edição pela Academia Brasileira de Música (2006). Na quarta 
página da partitura do violino, na quinta pauta, consta um Fá (FIGURA 30). Entretanto, em 
todas as gravações disponíveis desta obra – executada pelos violinistas Cláudio Cruz, Laurent 
Albrecht Breuninger, Jerzy Milewsky e Luiz Amato56 –, a nota Lá (corda solta) é tocada. Como 
é praticamente impossível que todos esses músicos profissionais tenham cometido o mesmo 
erro de leitura, e dada a proximidade entre as notas e sua localização em espaços da pauta, 
asseguramos se tratar de um erro ocorrido no processo de transcrição pelo editor57. 
 
Figura 30 – Erro de substituição em edição de Sonâncias II (1981) pela ABM. 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p.4. Partitura do violino. 
 
Como já foi discutido, Sonâncias II (1981) é uma peça de caráter improvisatório, 
escrita como uma fantasia. Há, portanto, grande participação do intérprete na concepção da 
                                                 
56 Links para acesso às gravações citadas, da mais recente à mais antiga: Laurent Albrecht Breuninger (violino) e 
Ana Flávia Frazão (piano), em 2015 <https://youtu.be/CPnoDbqA3bs>; Luiz Amato (violino) e Achille Picchi 
(piano), em 2015 <https://youtu.be/x019vG2IDYM>; Cláudio Cruz (violino) e Nahim Marun (piano), em 2001 
<https://youtu.be/xdAZaePw4g0>; Jerzy Milewsky (violino) e Aleida Schweitzer (piano), em 1996 
<https://youtu.be/1-QX6glPG4U>. Acesso em: 6 mar. 2019. 
57 Este erro foi comunicado pela autora à ABM por e-mail, enviado em 6 de março de 2019. Portanto, aquisições 
da edição posteriores a essa data podem já estar corrigidas.   
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obra. Essa liberdade é percebida na duração das muitas figuras sem hastes, no número de 
repetições de células delimitadas por retângulos, na velocidade de execução de glissandos ou 
motivos com “efeito mordente” (traço diagonal no canto superior esquerdo de agrupamentos 
em fusas), na intensidade e na quantidade de nuances de dinâmica e na atribuição de caráter a 
diversas passagens. É importante que o resultado sonoro seja de criação espontânea, de 
improvisação, de liberdade dos músicos envolvidos. 
Grandes contrastes, progressivamente construídos através de longos crescendos ou 
diminuendos, accelerandos ou rallentandos, são estilisticamente adequados e devem ser 
realçados também no âmbito da articulação (a partir de legatos bem conectados e staccatos bem 
separados – sobretudo em trechos que evidenciam claramente tais contrastes, como o 
apresentado na FIGURA 31). Recomenda-se o estabelecimento de “pontos de partida” e 
“pontos de chegada”, bem como de projeções em diferentes espaços (o que seria semelhante às 
“perguntas” e “respostas” da forma discursiva do idioma tonal), para a organização da 
expressão musical e criação de sentido na narrativa que é comunicada ao ouvinte. A articulação 
e o timbre estão diretamente relacionados à criação de direção e de campos sonoros pelos 
intérpretes – a execução de estruturas que se aproximam necessita de timbres e articulações 
mais penetrantes do que aquelas que se afastam; as que estão longe exigem escolhas timbrísticas 
e de articulação mais superficiais, por exemplo. Tudo isso reflete uma contribuição do próprio 
intérprete à composição, que lhe oferece indícios a partir da textura musical, da região dinâmica 
ou do registro melódico de suas passagens. Por fim, salientamos que, no aspecto rítmico, a 
precisão da proporcionalidade entre os valores notados permanece como um requisito de 
indispensável consideração pelo intérprete, embora esta seja uma obra amétrica.  
 
Figura 31 – Contrastes de articulação musical em Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 3. Partitura do violino. 
 
A seguir, apresentamos algumas sugestões interpretativas relacionadas à parte do 
violino, de forma a exemplificar as considerações tecidas nos parágrafos anteriores. 
Ressaltamos, no entanto, que tais sugestões técnico-interpretativas não são, de modo algum, 
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definitivas e correspondem a uma possibilidade de caminho a ser tomado, dentre muitas outras 
opções. 
Considerando a constante repetição de pequenas estruturas no decorrer da obra 
(sejam elas notas, células intervalares ou motivos musicais), propomos ao intérprete certa 
liberdade na criação de nuances dinâmicas, agógicas e timbrísticas que gerem a sensação de 
diferentes espaços sonoros (próximos e distantes) e cativem a atenção do ouvinte pela 
multidimensionalidade e expectativa que advêm da forma e do caráter improvisatório desta 
composição, respectivamente. A Figura 32, abaixo, apresenta em azul sugestões para a 
interpretação do início de Sonâncias II (1981). O “apoio” descrito na imagem justifica-se pelo 
aumento de densidade harmônica provocado pelos intervalos dissonantes de 3ª diminuta e 2ª 
menor em relação ao uníssono anterior. 
 
Figura 32 – Sugestões de nuances dinâmicas e agógicas para a interpretação violinística do início de Sonâncias II 
(1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 4. Partitura do piano. 
 
Outro excerto que possibilita uma grande participação criativa do intérprete na 
atribuição de diferentes caracteres musicais encontra-se na seção Cadenza, ad libitum. 
Sugerimos que a execução dos pequenos motivos intermediados por cesuras (abundantes no 
decorrer da obra e sempre acompanhados pelo traço diagonal ao início da figuração) seja 
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intensamente contrastante e projetada em diferentes espaços (campos sonoros). Tais contrastes 
devem considerar variações entre os diversos parâmetros musicais disponíveis (por exemplo, 
utilizando-se diferentes tipos de caráter musical, graus de velocidade, dinâmicas, recursos 
agógicos, timbres, etc.). A Figura 33, a seguir, apresenta (novamente em azul) exemplos desta 
aplicação.  
 
Figura 33 – Exemplos de aplicação de caracteres contrastantes no início da seção Cadenza, ad libitum de 
Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 3. Partitura do violino. 
 
Recomendamos que a sequência de acordes de três sons imediatamente antecedente 
à seção Tranqüilo (FIGURA 34) seja executada como um bloco sonoro único, atacando-se as 
três cordas simultaneamente (e não arpejando-as ou quebrando o acorde de duas em duas 
cordas). Caso contrário, retira-se a potência da projeção sonora e perde-se a construção do ápice 
desta frase. Aqui, o compositor elabora uma passagem repentina e inesperada entre quadros 
musicais – por isso, não deve ser feita uma transição (tocando-se este trecho como uma anacruse 
da seção Tranqüilo). 
 
Figura 34 – Acordes de três sons precedentes à seção Tranqüilo de Sonâncias II (1981). 
 
Fonte: KRIEGER, 2006, p. 3. Partitura do violino. 
 
Por fim, a Figura 35 apresenta um dos excertos finais da parte do violino, no qual o 
compositor indica a realização de “volatas ad libitum, sempre legato”. O termo volata é de 
origem italiana (tendo por significado “voo”) e, em música, denota uma série de notas que 
99 
 
devem ser executadas velozmente. A quantidade de notas pode e – a partir do que se vê na 
escrita do compositor – deve variar entre as volatas executadas pelo intérprete (dividindo-se 
entre curtas e longas). Um aspecto técnico característico da volata em instrumentos de cordas 
friccionadas é o levantar do arco após cada bloco executado, de forma a retratar o “voo” de seu 
sentido original. 
 
Figura 35 – “Volatas ad libitum” presentes na seção final de Sonâncias II (1981). 
 









3.5 PEQUENO CONCERTO PARA VIOLINO E CORDAS (2008) 
 
3.5.1 Contextualização da peça 
 
O Pequeno concerto para violino e cordas foi composto em maio de 2008, em 
Baden-Baden (Alemanha). É dedicado à esposa de Edino Krieger – Maria de Lourdes Lyra 
Krieger (mais conhecida por Nenem Krieger) – e foi estreado em 30 de outubro de 2009, na 
Sala Cecília Meireles, por ocasião da XVIII Bienal de Música Brasileira Contemporânea, com 
o violinista Daniel Guedes (1977-) como solista e André Cardoso (1964-) como regente do 
naipe de cordas da Orquestra Sinfônica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Há 
também uma transcrição da obra feita pelo próprio compositor e datada de maio de 2010, para 
sax soprano, sob o título Pequeno concerto para sax soprano e cordas.  
Em entrevista, Edino Krieger (2018) nos conta sobre o surgimento e o caráter da 
obra: 
Quando eu passei uma pequena temporada na Casa de Brahms, em Baden-Baden (na 
Alemanha), eu fiquei com um compromisso de fazer uma pequena composição. Daí 
a Nenem disse assim: “Porque você não faz um concerto para violino? É o seu 
instrumento e você não tem uma peça para violino e orquestra…” E eu disse: “Bom, 
um concerto vai ser meio difícil, mas eu posso fazer um pequeno concerto”. E então 
eu fiz o Pequeno Concerto, em três movimentos, para violino e orquestra de cordas – 
que é, digamos assim, a outra peça que eu considero representativa da minha escrita 
para violino. […] Eu acho que ele tem uma escrita um pouco mais tradicional. Eu digo 
que o segundo movimento, inclusive, é uma espécie de homenagem a Brahms. Eu não 
sei se pelo fato de estar na Casa de Brahms, eu fiz um tipo de estilo – não propriamente 
baseado na música de Brahms – mas, talvez, um tipo de música que Brahms gostasse 
de ouvir (risos). 
 
3.5.2 Análise estrutural e estilística 
 
O Pequeno concerto para violino e cordas (2008) é uma obra situada na terceira 
fase composicional de Edino Krieger, caracterizada por liberdade no uso de técnicas, formas e 
processos composicionais, com busca do nacional dentro do universal e associação da 
vanguarda com a tradição. Veremos como essa fase, de síntese dialética, se insere nessa que é 
a mais recente composição de Krieger para o violino, dividida em três movimentos, assim 
intitulados: I) Recitativo e Allegro; II) Digressões sobre um sino de Baden-Baden; e III) 






3.5.2.1 Recitativo e Allegro 
 
O primeiro movimento apresenta uma divisão estrutural que remete a uma forma-
sonata, a partir do parentesco de suas seções com aquilo que é convencionalmente entendido 
como exposição, desenvolvimento, recapitulação, cadência e coda, que são abordadas de 
maneira livre pelo compositor. O Quadro 6, a seguir, reflete um esquema estrutural básico deste 
movimento, com algumas informações adicionais: 
 
Quadro 6 – Esquema estrutural do 1º movimento do Pequeno concerto (2008). 
Estrutura Compasso(s) Descrição 
Recitativo 1 
Apresentação introdutória do Tema A (de caráter lírico, 
com tendência mais melódica) pelo solista, sem 
acompanhamento orquestral. O Tema A será retomado 
na 2ª Seção da Exposição, no Desenvolvimento, na 3ª 
Seção da Recapitulação e na Cadência do solista. 
Exposição 
1ª Seção 2 a 11 
Base de acompanhamento orquestral em ostinato 
rítmico. Apresentação do Tema B (de caráter enérgico, 
com tendência mais rítmica).  
Ponte 11 a 16 
Mudança gradual no acompanhamento da orquestra 
(que através da dilatação rítmica e do legato se torna 
mais lírico), preparando o início da 2ª Seção. 
2ª Seção 17 a 24 
Retorno do Tema A (lírico) pelo solista, uma quarta 
abaixo da região original, agora acompanhado pela 
orquestra. 
Desenvolvimento 25 a 44 
Trecho modulatório, que explora possibilidades dos 
Temas A e B, apresentados na Exposição. 
Recapitulação 
1ª Seção 45 a 54 Repetição literal do material musical apresentado na 1ª 
Seção e Ponte da Exposição. Ponte 54 a 59 
3ª Seção 60 a 71 
Integração elaborada de elementos provenientes da 
Exposição e do Desenvolvimento. 
Cadência - 71 - 
Coda - 72 a 76 - 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
A textura musical deste movimento é predominantemente homofônica, com poucas 
passagens polifônicas. Harmonicamente, caracteriza-se por uma construção que privilegia 
acordes formados por intervalos de quarta (quartais), tétrades com tensões acrescentadas (4ª 
sustentada, 9ª e 11ª, principalmente) e encadeamentos cuja fundamental ou baixo dos acordes 
é conduzido por graus conjuntos (configurando, em alguns casos, uma escala de tons inteiros). 
A Figura 36 apresenta um exemplo desse padrão de condução presente nos compassos 25 a 28 
da grade orquestral (reduzida). As modulações, por sua vez, também são frequentemente 
percebidas como transposições de blocos harmônicos que formam a base de uma determinada 




Figura 36 – Padrão de condução harmônica por graus conjuntos no 1º movimento do Pequeno Concerto (2008). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (2008). 
 
Outro tipo de manipulação do contraste harmônico utilizado pelo compositor 
verifica-se na contraposição de seções majoritariamente estruturadas sobre acordes quartais 
(como, por exemplo, a 1ª Seção da Exposição), com outras que são quase completamente 
constituídas por tríades e tétrades (como o Desenvolvimento). As pontes, por sua vez são 
caracteristicamente sutis na integração de acordes quartais com tétrades e demonstram a 
habilidade do compositor em conduzir o ouvinte na transição de contrastes existentes entre os 
caracteres lírico e rítmico dos dois temas principais que integram este primeiro movimento. 
Os intervalos de quarta constituem uma unidade estrutural básica da composição 
como um todo, estando presentes não só na harmonia dos acordes, como também no contorno 




Figura 37 – Intervalos de quarta na melodia do violino solo no primeiro movimento do Pequeno concerto 
(2008). 
 
Fonte: KRIEGER, 2008. Partitura do violino solo. 
 
Uma outra particularidade deste movimento é o frequente uso da técnica “modelo 
+ sequência”58 na construção melódica de frases. Ilustramos esse procedimento a partir das 
primeiras melodias executadas pelo violino solo na Figura 38. 
 
                                                 
58 “Sequência. Uma ideia melódica ou polifônica que consiste em uma pequena figuração ou motivo apresentado 
sucessivamente em diferentes alturas, de modo a ascender ou descender uma escala por intervalos equidistantes. 
Ela pode corresponder ao diatonicismo da passagem ou envolver uma transposição literal. Sequências podem ser 
utilizadas na construção de uma melodia ou do tema [musical], mas geralmente funcionam como o 
desenvolvimento de material musical relacionado a um motivo derivado de uma melodia apresentada 
anteriormente. Não é incomum que as sucessivas apresentações de um motivo sejam repetições inexatas da forma 
original e ainda assim mantenham o caráter de sequência” (DRABKIN, 2001, tradução nossa). 
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Figura 38 – Sequenciamento de estruturas melódicas no 1º movimento do Pequeno concerto (2008) 
 
Fonte: KRIEGER, 2008. Partitura do violino solo. 
 
O ritmo, assim como a harmonia, colabora no estabelecimento de contraste entre as 
seções. O Tema A (lírico, com tendência mais melódica), apresentado a princípio sem 
acompanhamento orquestral e com ritmo mais livre por se tratar de um recitativo, é 
posteriormente conduzido por uma base de semínimas e mínimas em legato, que trazem consigo 
calma e leveza para a sobreposição do cantabile solista. O Tema B (de caráter enérgico, com 
tendência mais rítmica) e seus derivados, por sua vez, estabelecem contraste ao serem assistidos 
por um acompanhamento sincopado em ostinato que faz lembrar a menção de Krieger quanto 
ao uso de elementos rítmicos de manifestações musicais populares. Quando diferente, essa base 
é uma regular manifestação de semicolcheias ou colcheias bem articuladas, que contribuem 
para a manutenção do caráter enérgico deste tema. Assim como mencionado em relação à 
harmonia, as pontes fundem progressivamente os dois tipos de acompanhamento, promovendo 
uma transição rítmica também sutil. 
Tais configurações rítmicas e caracteres temáticos geram mudanças também no 
âmbito da articulação. No material musical proveniente do Tema A, prevalecem as articulações 
em legato, por vezes acompanhado de indicações tenuto e ritenuto, enquanto no Tema B e seus 
derivados predominam as articulações non-legato, ocasionalmente associadas à acentos, com 
figurações rítmicas ou indicações de articulação que originam sonoridades staccato (como, por 
exemplo, colcheias intercaladas por pausas de colcheias e a técnica de pizzicato indicada no 




Em suma, o primeiro movimento é caracterizado por dualismos criativos no âmbito 
da harmonia, ritmo e articulação, com abordagem mais tradicional da métrica, dinâmica e 
timbre empregados. Em sua construção, notam-se traços e cores impressionistas (observados, 
principalmente, na textura e harmonia das seções líricas e no emprego de escalas de tons inteiros 
na condução harmônica) que são mesclados a características nacionalistas (com ritmos 
sincopados e tétrades com tensões acrescentadas que remetem àqueles utilizados na bossa-
nova). 
 
3.5.2.2 Digressões sobre um sino de Baden-Baden 
 
O segundo movimento compartilha muitos elementos composicionais com o 
movimento anterior. Dentre eles, destacam-se o paralelismo na condução de acordes por graus 
conjuntos (em alguns casos, por tons inteiros), a constituição harmônica formada basicamente 
por acordes quartais e tétrades com tensões acrescentadas (em sua maioria, 9as e 11as), a 
predominância da textura homofônica e a grande recorrência de intervalos de quarta no desenho 
melódico do violino solo. Além disso, incorpora-se mais um componente de caráter distintivo 
em relação à linguagem harmônica do primeiro movimento. Este novo componente suscita o 
caráter das digressões que se remetem ao “sino de Baden-Baden” descrito por seu título: o 
politonalismo. Construído sobre camadas distribuídas entre os naipes da orquestra, o 
politonalismo é percebido de maneira nítida no início e final do movimento (FIGURA 39), 




Figura 39 – Excertos politonais no início (c.1-2) e final (c. 47-49) do 2º movimento do Pequeno concerto (2008) 
 
Fonte: KRIEGER, 2008. Grade orquestral. 
 
O tema principal sobre o qual o segundo movimento se desenvolve é formado a 
partir de um pequeno motivo de três notas que é introduzido na anacruse que dá início ao 
movimento (FIGURA 40). Esta unidade estrutural, composta pelo motivo de segunda maior 
seguida de quarta descendente, dá origem a uma série de outras células melódicas derivadas, 
que são utilizadas pelo compositor nas seções seguintes. 
 
Figura 40 – Motivo do tema principal do segundo movimento do Pequeno concerto (2008). 
 
Fonte: KRIEGER, 2008. Partitura do violino solo. 
 
A estrutura do segundo movimento pode ser descrita como uma grande forma 
binária, seguindo o padrão ABB’, em que cada uma dessas partes (A e B) é composta por duas 
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seções distintas. Todas as seções, entretanto, são baseadas sobre um mesmo e único tema, que 
se desenvolve de maneira diferente em cada uma delas, a partir de variações do motivo inicial. 
O Quadro 7, a seguir, apresenta o esquema estrutural básico deste segundo movimento, com 
descrição de ocorrências relevantes: 
 
Quadro 7 – Esquema estrutural do 2º movimento do Pequeno concerto (2008). 
Estrutura Compassos Descrição 
A 
a 1 a 10 
Introdução do tema principal, baseado sobre o motivo anacrústico que dá 
início ao movimento. 
b 10 a 18 
Alteração na textura musical – o ritmo de acompanhamento da orquestra 
passa a ser sincopado. Tema tocado pelo violino solo constituído por versão 
retrógrada e acéfala do motivo inicial. Ao final, apresenta-se outra variação do 
motivo primário, agora intercalado por repetição da primeira nota.  
B 
a’ 18 a 23 
Orquestra executa o tema apresentado pelo violino solo na primeira seção 
(“a”) em outras regiões harmônicas. Modulações sobre o tema preparam o 
início da seção “c”. 
c 23 a 32 
Desenvolvimento do tema apresentado e criação em cima do motivo original. 
A diminuição rítmica da melodia é acompanhada pelo aumento do ritmo 
harmônico. O sequenciamento de pequenas estruturas fraseológicas é 
associado à constantes modulações.   
B’ 
a’ 32 a 36 
Repetição literal da parte B, apresentada anteriormente. 
c’ 
37 a 46 
46 a 52 
Expansão da frase conclusiva do solista, sobre pedal de tônica executado pela 
orquestra. 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
As dinâmicas fluidas e gradativas, a construção motívica e o colorido harmônico 
em blocos promovem uma percepção de alta unidade orgânica sobre este movimento. As 
alterações rítmicas no acompanhamento e na parte solista geram variedade, um contraste à 
relativa homogeneidade de outros elementos sonoros, como timbre e articulação (neste aspecto, 
com predominância do legato e non-legato, contrastado pontualmente com a sonoridade 
staccato de acompanhamentos em pizzicato). Por fim, temos a sensação de que esse movimento 
corresponde à uma extensão, um prolongamento, da atmosfera evocada pelo recitativo e tema 




Começamos nossa análise do terceiro movimento do Pequeno concerto (2008), com 
um depoimento de Edino Krieger, em entrevista, sobre um traço marcante de sua personalidade 
composicional, o qual possui relação direta com o título deste movimento: 
Eu gosto muito desse dinamismo rítmico da tocatta moderna, sobretudo as de 
Prokofiev. Aquele pulso rítmico, que eu acho fundamental. Eu sempre critiquei um 
pouco na música contemporânea a falta de ritmo. Havia uma tendência durante certo 
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tempo de fazer a música flutuar, harmonias etéreas, ritmos livres demais – e eu sempre 
senti falta de sangue. O ritmo é o sangue da música, é a sua estrutura (KRIEGER, 
2012). 
 
De fato, esta tocatta apresenta-nos um ritmo acentuado, bem marcado, que remete 
mais uma vez às expressões da música popular citada como inspiração pelo compositor. Em 
um ostinato quase constante, as colcheias do compasso quaternário que regem o movimento 
são agrupadas em uma série de 3:2:3, que está presente, sobretudo, na linha do contrabaixo que 
dá início ao movimento. 
A estrutura desta Tocatta pode ser agrupada em uma forma ternária (ABA’), com 
cada parte apresentando também subdivisões internas. Destaca-se o uso do trilo pelo compositor 
como um marcador de cadência, de forma a delinear a divisão entre partes ou seções deste 
movimento. Essa organização é sintetizada pelo Quadro 8, a seguir: 
 
Quadro 8 – Esquema estrutural do 3º movimento do Pequeno concerto (2008). 
Estrutura Compassos Descrição 
A 
a 1 a 23 
Introdução do ostinato rítmico e motivos melódicos em 
camadas. 
b 24 a 30 
Pergunta e resposta entre violino e orquestra sobre motivo 
originário da parte do violoncelo. 
c 30 a 34 
Seção lírica (intermezzo), que funciona como ponte para a 
parte B. Base de acompanhamento construída a partir do 
motivo melódico dos violoncelos, agora diminuídos 
ritmicamente e em legato. 
B 
d 35 a 44 
Violino solo desenvolve o motivo originário da parte de 
violoncelo, sobre ostinato rítmico dos contrabaixos. 
d’ 44 a 52 
Repetição literal da parte anterior, com pequena alteração em 
sua finalização, preparando o retorno à parte A. 
A’ 
a 53 a 75 
Repetição literal das duas primeiras seções do movimento. 
b 76 a 82 
c’ 82 a 89 
Seção com função de codetta, cuja base de acompanhamento 
original (proveniente da seção “c”) é mantida de forma 
semelhante, com significativas modificações na parte solista 
para finalização da obra. 
Fonte: Elaborado pela autora, 2019. 
 
Na parte A (seção “a”), a textura homofônica composta por blocos harmônicos é 
construída polifonicamente a partir da sobreposição de camadas – ostinatos e motivos – que 
são progressivamente acrescentadas, até a formação do todo. Já falamos sobre a primeira 
camada – a linha ritmicamente acentuada do contrabaixo, que compõe um baixo pedal sobre o 
qual as demais vozes são organizadas. A segunda camada é introduzida pelos violoncelos no 
compasso 3 e pode ser descrita como um ostinato melódico (motivo circular) que – ao lado da 
primeira camada – constitui uma das linhas mais importantes da composição e será empregada 
no desenvolvimento de seções posteriores. A terceira camada, também executada pelos 
109 
 
violoncelos (em divisi), tem início no compasso 5 e forma intervalos harmônicos de quarta 
sobre a segunda camada. A quarta camada, constituída de quartas justas executadas em divisi 
pelas violas, estabelecem-se a partir do compasso 7, sobre os acentos do ostinato rítmico do 
contrabaixo, contribuindo para que sua projeção seja ainda mais intensa. A quinta e última 
camada da base de acompanhamento tem início no compasso 9 e é executada pelos violinos I e 
II (também distanciados entre si por intervalos de quarta). Esta é responsável pela composição 
de acordes quartais com a terceira e – em alguns casos – com a segunda camada mencionadas. 
A construção em blocos desta seção é finalizada pela entrada da parte solista, no compasso 11, 
que mescla características das camadas anteriores: sua linha melódica associa tanto o desenho 
do motivo circular dos violoncelos quanto os acordes quartais da base de acompanhamento, que 
aparecem aqui arpejados pelo solista. Trata-se de uma parte concertante bem diferente dos 
moldes tradicionais, remetendo ao estilo modernista da segunda metade do século XX, e que 
contribui para a formação e unidade orgânica desta seção, que é finalizada com um grande trilo. 
A partir da entrada da parte solista, seguem-se transposições sequenciadas em bloco 
(dos ostinatos compostos pelo baixo pedal e pelo motivo circular dos violoncelos) por 
intervalos de segunda maior e menor, ascendentes ou descendentes, aspecto que contribui para 
a ambientação cromática do movimento. A melodia do violino solo é frequentemente elaborada 
sobre um modelo sequenciado – recurso composicional também empregado por Edino Krieger 
nos demais movimentos – e caracterizado por um contorno altamente cromático. Nota-se um 
grande contraste rítmico e de articulações entre a base orquestral e a parte solista – enquanto a 
orquestra sustenta colcheias marcadas e acentuadas, o violino solo sobrepõe-se à orquestra 
contraído ritmicamente (com uma linha melódica formada por semicolcheias), com frases 
longas, em legato. É este estabelecimento de contrastes na composição que destaca a parte 
solista em meio a orquestra – recurso composicional que será também empregado nas próximas 
seções deste movimento.  
A seção “b” estrutura-se sobre um padrão imitativo, constituído pelo motivo 
circular (ostinato melódico) da segunda camada que fora executada pelos violoncelos. Aqui, 
percebemos, mais uma vez, o emprego do contraste por Edino Krieger – estabelece-se uma 
alternância de densidades (cheio e vazio), com toque contemporâneo, no contraponto entre 
orquestra e solista.  
A seção “c” (de caráter lírico) é constituída por uma base de acompanhamento 
formada pelo mesmo motivo circular (ostinato melódico) utilizado na seção “b”, mas agora 
contraído ritmicamente (apresentando-se em semicolcheias) e articulado sob ligaduras 
(FIGURA 41). Esta base é formada pela sobreposição progressiva de camadas distanciadas por 
110 
 
intervalos de quarta entre os naipes da orquestra, sobre a qual o violino solo tece uma linha 
melódica de caráter expressionista, dilatada ritmicamente (manifestada em colcheias).  
 
Figura 41 – Emprego de motivo originário da parte dos violoncelos na estruturação das seções “b” (c. 24-30) e 
“c” (c.30 a 34) do terceiro movimento do Pequeno Concerto (2008) 
 
Fonte: KRIEGER, 2008. Grade orquestral. 
 
Na seção “d”, o efeito rítmico marcado do ostinato realizado pelos contrabaixos é 
enfatizado pela parte solista, que executa uma versão cortada e repetida do motivo circular 
(ostinato melódico) original, seguindo o padrão rítmico dos acentos (3:2:3) (FIGURA 42). A 
finalização desta seção (repetida pelo compositor) é ligeiramente modificada na segunda vez 




Figura 42 - Fragmentação e repetição do motivo temático conforme acentuações rítmicas do baixo no terceiro 
movimento do Pequeno concerto (2008). 
 
Fonte: KRIEGER, 2008. Grade orquestral. 
 
A seção “c” (lírica), que encerra a primeira parte do movimento, retorna na parte 
A’ como uma codetta, que apresenta, a princípio, a mesma base de acompanhamento de sua 
exposição inicial, sob uma parte solista completamente diferente, concebida de forma a preparar 
o ouvinte para a conclusão do movimento. 
Em síntese, a Tocatta encerra o Pequeno concerto (2008) conciliando o misto de 
características nacionalistas (percebidas aqui na quebra da natureza regular das pulsações, bem 
como nas acentuações rítmicas) à linguagem musical avançada (que se reflete no uso acentuado 
de cromatismos, na liberdade organizacional da forma estrutural e nos blocos harmônicos que 
enfatizam quartais e tétrades tensionadas, transpostos por graus conjuntos). É uma composição 
que, embora situada na terceira fase do compositor, assemelha-se sobremaneira àquelas obras 
de sua fase neoclássico-nacionalista que, por sua vez, “se revelou fortemente marcada pela 
sucessão e superposição de quartas e quintas, assim como pelo uso de ostinato, transposição, 
imitação, fugato e variações” (PAZ, 2012, v. 2, p. 24). 
 
3.5.3 Análise de recursos idiomáticos 
 
Ao lado de Sonâncias II (1981), o Pequeno concerto para violino e cordas (2008) 
figura como uma das composições mais idiomáticas para o violino dentre as obras de Edino 
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Krieger para o instrumento. Discorremos, a seguir, acerca de aspectos que afirmam sua 
exequibilidade, funcionalidade e exploração de características peculiares do instrumento ao 
qual se destina. 
Em primeiro lugar, o Pequeno concerto (2008) abrange uma quantidade 
considerável de recursos técnico-musicais próprios das cordas friccionadas. Dentre eles, 
destacamos: o aproveitamento de sonoridades promovidas pelos diferentes tipos de ataque 
possíveis (com alternância entre arco e pizzicato em todos os movimentos, no acompanhamento 
orquestral), a sua capacidade de sustentação sonora ininterrupta (sobretudo em seu segundo 
movimento, em ambas as partes – solista e orquestral)59, a utilização de glissando (compasso 
70 do primeiro movimento, parte solista), o amplo uso de cordas duplas e acordes de três e 
quatro sons (presentes na parte solista e frequentemente constituídos por intervalos de sexta, 
que promovem um posicionamento confortável dos dedos da mão esquerda), o emprego de 
harmônicos naturais (compasso 33 do terceiro movimento, parte solista), a aplicação de trilos 
em várias passagens da parte solista, além dos golpes de arco implícitos em sua notação, como 
legato, detaché, portato e spiccato simples. 
Há ainda outros elementos idiomáticos particularmente relacionados ao violino. 
Nessa categoria, ressaltamos o uso frequente de cordas soltas do instrumento na composição de 
acordes e cordas duplas, e as indicações do compositor que demandam timbres específicos 
(como a Sul G, no compasso 17 do primeiro movimento ou a exploração expressiva da região 
aguda do instrumento em diversas passagens). Por fim, a forma como o compositor 
originalmente registra as articulações musicais da obra demonstra seu profundo conhecimento 
do violino – poucos são os excertos que, por motivos de concepção técnico-interpretativa do 
solista, estão sujeitos a alterações de ligaduras, por exemplo. De sua leitura, emerge a impressão 
de que tudo que foi escrito para o violino se encaixa bem à mão – uma resposta positiva à 
comodidade técnica do instrumentista. A comodidade e funcionalidade do Pequeno concerto 
(2008) se relaciona também à grande quantidade de trechos que possibilitam o uso de 
movimentos paralelos, tanto horizontais quanto verticais. A Figura 43, a seguir, ilustra alguns 
desses exemplos, retirados de todos os três movimentos da obra. 
                                                 
59 Cf. seção 3.5.5, em que abordamos a dificuldade de transcrição de determinados trechos desse movimento para 
o piano, devido à essa característica idiomática das cordas friccionadas. 
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Figura 43 – Exemplos de movimentos paralelos no Pequeno Concerto para violino e cordas (2008). 
 
Legenda: A, F – Movimento paralelo vertical (padrão entre cordas); 
  B, D, E – Movimento paralelo horizontal em bloco (padrão de acorde arpejado sobre quatro cordas); 
  C, O, P – Movimento paralelo horizontal (padrão de arpejo com alternância de cordas); 
  G, J, L, M, N – Movimento paralelo horizontal em cordas duplas; 
  H, I – Movimento paralelo horizontal (padrão sobre uma mesma corda); 
  K – Movimento paralelo vertical em cordas duplas (padrão entre cordas); 





3.5.4 Concepções interpretativas 
 
Embora estruturalmente diferentes entre si, os três movimentos do Pequeno 
concerto para violino e cordas (2008) foram concebidos dentro de um mesmo estilo 
composicional, marcado pela presença de características rítmicas nacionalistas, assim como por 
elementos estruturais e harmônicos provenientes de uma linguagem musical avançada. 
Mescladas, tais características refletem a “síntese dialética” que dá nome à terceira fase 
composicional de Edino Krieger e, por isso, os três movimentos apresentam várias 
características interpretativas em comum. A seguir, discorremos sobre as concepções 
interpretativas da obra como um todo, ressaltando pontualmente particularidades dos 
movimentos quando necessário. 
Em primeiro lugar, os dualismos presentes na composição devem ser também 
representados na performance. Isso implica lirismo nos temas cantabiles, com ampla utilização 
de recursos expressivos como legato e portato (com notas bem conectadas), vibrato, timbres 
de posições mais altas sobre as cordas, e portamentos – devidamente adequados ao contexto 
musical da passagem em questão. Seções de virtuosismo e vigor, por sua vez, exigem grande 
projeção sonora, notas e arco bem articulados e um vibrato mais rápido, por exemplo. Nesta 
composição, o timbre é o elemento musical mais suscetível à elaboração criativa do intérprete, 
que pode inspirar-se nos ambientes impressionistas evocados pela harmonia e dinâmicas dos 
dois primeiros movimentos ou na intensidade rústica dos ostinatos rítmicos e fortes do terceiro 
movimento. 
Aspectos relacionados à fraseologia são igualmente relevantes para a interpretação. 
Assim, é preciso ter clareza na inicialização e terminação de frases, bem como uma condução 
melódica que favoreça a identificação de seus ápices. Tais considerações valorizam a expressão 
e o caráter lírico de temas com tendência mais melódica, como os presentes no início do 
primeiro movimento, no segundo movimento como um todo e na seção de intermezzo e final 
do terceiro movimento. Anacruses e células acéfalas devem ser levemente impulsionadas, de 
forma a destacar o caráter rítmico de passagens com maior tendência para este parâmetro 
musical (como o tema B do primeiro movimento e todo o terceiro movimento); apojaturas 
harmônicas e ligaduras de duas notas, ter sua primeira nota apoiada – aspectos que valorizam a 




Apesar de ser um elemento fundamental em toda a música, uma atenção especial 
deve ser concedida ao ritmo no primeiro e, principalmente, no terceiro movimento. Ele deve 
ser constantemente preciso, sem acréscimos de natureza agógica pelo intérprete (salvo em 
seções cadenciais do solista). Por fim, lembramos que esta obra requer uma produção sonora 
sempre afirmativa por parte do solista, por refletir efeitos de bravura e lirismo típicos do 
nacionalismo brasileiro.   
 
3.5.5 Processo editorial: redução para piano 
 
A redução para piano do Pequeno concerto para violino e cordas (2008) foi 
confeccionada a partir da partitura orquestral disponível no Banco de Partituras de Música 
Brasileira da Academia Brasileira de Música (2008). Sua produção teve por objetivo facilitar o 
aprendizado e a performance da obra em contextos que, por diversos motivos, não dispõem de 
uma orquestra para o acompanhamento do solista, como é o caso de grande parte do ambiente 
acadêmico e educacional brasileiro. Desta forma, o Pequeno concerto (2008) poderá ser 
estudado e executado por um maior número de violinistas (estudantes e profissionais), 
contribuindo assim para a difusão dos – ainda poucos – concertos para violino escritos por 
compositores brasileiros. De acordo com James Grier (1996, p.177, tradução nossa): 
No repertório tradicional – e em pelo menos parte da música do século XX – é possível 
e desejável que se forneça uma redução para piano, tanto para ensaios como, nos casos 
em que fatores econômicos o ditam, para performances. Ao preparar tal redução, o 
editor precisa mostrar um toque sensível, pois as decisões fundamentais a serem 
tomadas envolvem saber o que deixar de fora para tornar a redução executável. 
Algumas decisões serão fáceis: todos os dobramentos de oitava não precisam ser 
incluídos. Outros, no entanto, exigirão uma grande dose de sensibilidade, pois o editor 
deve capturar a essência da parte orquestral sem incorporar todos os seus detalhes. Na 
verdade, o editor recompõe a peça em efeito, uma tarefa desafiadora e formidável 
(para dizer o mínimo), desafiando ao máximo o conhecimento e a percepção do editor 
sobre o estilo do compositor60. 
 
O processo de elaboração da redução para piano ocorreu em duas etapas. 
Primeiramente, transcrevemos todas as partes instrumentais para a pauta do piano, por vezes 
alterando a oitava de algumas linhas para que coubesse à amplitude da mão de um pianista. 
Depois, levamos nossa partitura à pianista e professora Dr.ª Maria Alice de Mendonça para 
revisão, correção e aperfeiçoamento da transcrição com base na prática pianística. Neste 
                                                 
60 Esta é uma visão compartilhada também por Edino Krieger que, em entrevista à autora (2018), afirmou: “Eu 
acho que a transcrição quanto mais próxima do original, melhor. Mas, evidentemente, alguma adaptação, do ponto 
de vista técnico, do ponto de vista da adaptação à técnica do instrumento, é necessária. Então, isso depende de 
quem faz a transcrição”. 
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processo de adaptação, surgiram alguns impasses e tomadas de decisões, sobre os quais 
discorremos a seguir. 
Em duas partes da obra, Edino Krieger atribui dinâmicas diferentes para os 
instrumentos da orquestra. Nos compassos 72 e 73 do primeiro movimento, há piano para os 
violinos e mezzo-forte para as violas, violoncelos e contrabaixos. Neste caso, optamos por 
apresentar a dinâmica mezzo-forte na redução para piano, que foi escolhida com base no caráter 
e contexto musicais da seção correspondente. Esta é a terceira vez que o Tema B (de caráter 
enérgico, com tendência mais rítmica) é apresentado neste movimento, sendo a única ocasião 
em que uma dinâmica diferente é prescrita pelo compositor, requerendo o efeito de maior 
volume (nas duas primeiras vezes, a dinâmica piano é indicada para todos os naipes 
orquestrais). Desta forma, mantivemos a dinâmica mezzo-forte na terceira aparição do tema, 
conforme disposto originalmente. Já no início do segundo movimento, Edino Krieger indica 
piano para as violas, violoncelos e contrabaixos, enquanto os violinos sustentam notas longas 
em pianíssimo. Aqui, optamos pela dinâmica pianíssimo para o piano, devido ao caráter etéreo 
e suave do acompanhamento, sobre o qual a linha melódica em dinâmica piano do violino 
solista é conduzida. 
Nos compassos 14-15 e 57-58 do primeiro movimento, optamos por transpor a linha 
melódica das violas e o acompanhamento dos violoncelos e contrabaixos para uma oitava 
abaixo do original, de forma que a arquitetura musical e o resultado sonoro denso desta 
passagem musical fossem mantidos. No segundo movimento, compassos 19 a 21 e 33 a 35, não 
articulamos a figuração rítmica do acompanhamento dos segundos violinos, por se tratar de um 
excerto de grande densidade dinâmica, em que a melodia é proeminente. Desta forma, optamos 
por manter a ênfase na melodia e criar a densidade de volume a partir da integração de outras 
notas que compõem seus respectivos acordes (os quais estão presentes, também, na parte de 
segundos violinos) à melodia principal.  
De maneira geral, em todos os movimentos, a parte de contrabaixo foi mantida 
como na grade original (e não como ela efetivamente soaria – isto é, uma oitava abaixo das 
notas escritas na partitura), para que a condução da linha de baixo da obra não fosse 
excessivamente fragmentada pelos saltos e arpejos que resultariam dessa escolha, bem como 
para não sobrecarregar o efeito grave do baixo na redução para piano, tornando-a extremamente 
pesada em termos de resultado sonoro. Além disso, alguns intervalos de décimas do primeiro 
movimento (presentes nas partes de violoncelo e contrabaixo, compassos 12 e 13, 24 e 25, 55 
e 56) foram aproximados de maneira a constituírem intervalos de terça. Optamos pelas terças 
tendo em vista que o eventual arpejo de tais acordes (se escrito em décimas) produziria um 
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efeito diluidor sobre o caráter rítmico dos referidos excertos, por vezes prejudicando o efeito 
de continuidade e acabamento sonoros proposto pela escrita do compositor. Nas passagens 
executadas em pizzicato pelas cordas, optamos por adicionar o staccato à escrita do piano, a 
fim de assemelharmos a emissão sonora, o timbre, a articulação e a textura do piano àquela 
resultante das cordas friccionadas (FIGURA 44). 
 
Figura 44 – Transcrição de seções em pizzicato no Pequeno concerto (2008) para o piano. 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (2008). 
 
No primeiro movimento (compassos 15 e 58), retiramos a indicação de trilo que é 
originalmente executado pelos segundos violinos e pelas violas. Por tratar-se de uma passagem 
polifônica complexa, com muitas vozes simultâneas dentro de um mesmo naipe, o trilo é 
apresentado pelo compositor como um ornamento acessório, cuja função é o acréscimo de 
densidade à textura musical. Assim, optamos por omiti-lo nesta redução, que prioriza outras 
linhas melódicas condutoras importantes. 
No início do segundo movimento, optamos pela realização de arpejos na parte de 
acompanhamento do piano, a fim de assemelharmos seu resultado sonoro àquele fluido e sutil 
produzido pela orquestra de cordas (FIGURA 45). Além disso, ao final deste movimento 
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(compassos 47 a 52) foi necessária a repetição criteriosa dos longuíssimos acordes executados 
pelos violinos, de forma que a textura original e sua harmonia fossem ouvidas até seu 
encerramento. Diferentemente do piano (em que o som se esvai logo após o ataque das teclas, 
sobretudo em seu registro agudo), as cordas conseguem manter constante e ininterruptamente 
sua emissão sonora. Se mantivéssemos a linha superior do piano como no original, após poucas 
pulsações essa linha não seria mais ouvida. Por isso, dividimos o bloco sonoro único em três 




Figura 45 – Adaptações da parte orquestral para o piano nos compassos 1 a 3 e 50 a 52 do segundo movimento 
do Pequeno concerto (2008) 
 
Fonte: Elaborado pela autora, com base em KRIEGER (2008). 
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No terceiro movimento, há passagens polifônicas em semicolcheias a quatro vozes 
simultâneas, distribuídas entre as cordas como componentes de um acorde quartal com linha de 
baixo em evidência. Dado o rápido andamento desse movimento (um Allegro marcato com 
indicação de semínima a 112 bpm) e o nosso intuito de preservar a fluidez e velocidade 
requeridas pelo compositor em sua escrita, optamos por retirar uma das vozes que compõem o 
referido excerto, para que ele não se tornasse excessivamente vertical ao piano (contrariando 
sua textura original). Portanto, com aval de Edino Krieger61, retiramos a linha da viola, a fim 
de trazer também clareza ao resultado sonoro desta redução para piano – a manutenção desta 
linha no registro grave do instrumento aumentaria excessivamente a densidade do trecho, 
podendo fazê-lo soar confuso. Tal procedimento foi realizado nos compassos 31 a 34 e 83 a 85 
do terceiro movimento (FIGURA 46). 
 
Figura 46 - Exemplos de omissão de vozes na elaboração da redução para piano (terceiro movimento, c. 32 e 85) 
do Pequeno concerto (2008). 
 
Fonte: Elaborado pela autora (2019), com base em KRIEGER (2008). 
 
Outro aspecto considerado pela autora na elaboração da redução para piano, a partir 
da sua experiência como violinista, foi a disposição dos compassos e pautas de forma que a 
                                                 
61 Ao ser consultado sobre essa questão, Edino Krieger respondeu: “Sem problemas... Um acorde desses, quando 
você tira uma nota, não faz muita diferença do ponto de vista do som, não é? Você tem que adequar à possibilidade 
do instrumento. O piano não é uma orquestra de cordas... sem problemas (risos)” (KRIEGER, 2018). 
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virada de páginas pelo pianista fosse facilitada. Admitimos, contudo, que nem todas as viradas 
são ideais, dada a inexistência de passagens com pausas ou com número reduzido de notas em 





A obra para violino de Edino Krieger abrange um período de 64 anos de sua 
produção como compositor e é evidência do quão multifacetadas são suas habilidades artísticas.  
Por meio da análise de suas composições, constatamos uma série de características estilísticas, 
estruturais, idiomáticas e interpretativas que se relacionam não apenas às suas três fases 
composicionais, mas também ao desenvolvimento musical brasileiro do período em que viveu. 
Neste sentido, vimos a sua música nascer totalmente guiada por um estilo antigo e de origem 
europeia, passar por uma etapa moderna e experimental, buscar inspirações na música popular 
urbana, apegar-se aos intervalos e às cores sonoras e fundir muitos aspectos dessa jornada na 
formulação de uma linguagem que mescla nacionalismo, neoclassicismo e contemporaneidade.  
Edino sempre teve uma ligação muito grande com vários segmentos do universo 
musical, a começar pelo fato de vir de uma família que fazia música popular, que fazia 
Carnaval, o que certamente concorreu para deixá-lo muito aberto para esse tipo de 
experiência. No seu entendimento, um compositor deve ser capaz de manipular os 
sons em qualquer forma de combinação, de estrutura, sem preconceito algum (PAZ, 
v. 2, p.25). 
 
Por meio das análises, constatamos que Edino Krieger utiliza técnicas e processos 
composicionais únicos para cada uma de suas peças para violino: na Sonata para violino solo, 
op. 1 (1944), aplicou-se o contraponto; na Sonata curta (1947), o dodecafonismo associado à 
procedimentos de natureza contrapontística (como o emprego de movimentos contrários e 
oblíquos entre as vozes); na Toada (1956), o emprego de um tema popular com execução em 
terças (características do estilo sertanejo), associado à inserções polifônicas; em Sonâncias II 
(1981), o idioma elemental, vinculado a uma construção motívica, baseada em uma única célula 
temática (Gestalt); no Pequeno concerto (2008), o politonalismo e a harmonia moderna de 
acordes quartais, tétrades tensionadas e escalas de tons inteiros. Portanto, em cada peça há uma 
atmosfera, uma linguagem, um estilo próprio (dentre barroco, moderno, contemporâneo, 
popular, neoclássico e nacionalista, para citar alguns exemplos).    
Estruturalmente, as obras de Edino Krieger para violino compartilham a 
particularidade das pequenas formas: são todas muito breves e baseadas sobre um número 
restrito de temas ou motivos musicais. Ao ser questionado se esta característica de sua produção 
fazia parte de sua personalidade composicional ou de sua estética, Edino Krieger (2019) nos 
respondeu: 
Eu não diria que seja parte de uma estética, mas, digamos assim, parte de um período, 
entende? [...] É parte de um período em que você está aprendendo e não se atreve a 
fazer coisas muito grandes. [...] No início da minha formação, dos meus estudos, a 
gente tinha uma tendência a miniaturas. Por exemplo, as primeiras peças que eu fiz 
123 
 
para piano, na década de 1940 (quando eu comecei), eram miniaturas, epigramas... 
São pequenas formas, que a gente se sentia mais à vontade; não tínhamos a obrigação 
de fazer grandes obras, compreende? Eram todas peças de caráter experimental – na 
verdade, a gente fazia pequenas coisas para ver o que que saía, enfim, qual era o 
resultado.[...] Não foi uma opção. Foi, digamos assim, uma fase de aprendizado, em 
que você não se arriscava a fazer coisas muito grandes. Já na década de 1950 eu 
comecei a fazer sonatas para piano, quarteto de cordas, enfim... peças já com formas 
mais extensas. Foi um período de consolidação; eu estava talvez mais seguro e 
querendo, inclusive, testar minha capacidade de enfrentar as formas maiores. Mas as 
peças para violino eu acho que são todas pequenininhas. 
 
Ainda sob a perspectiva de estrutura, notamos que a unidade da obra (i.e. sua 
coerência musical e equilíbrio formal) são concebidos pelo compositor de duas maneiras 
distintas (ora utilizadas individualmente, ora associadas): através da manutenção e exploração 
de um mesmo elemento musical (harmônico, rítmico, melódico, etc.) no decorrer de toda a 
composição; ou por meio de recapitulações formuladas como repetições literais ou ligeiramente 
modificadas de seções anteriores. No primeiro caso, destaca-se a Sonâncias II (1981); no 
segundo, o Pequeno concerto (2008) – no qual também observamos a utilização de 
determinados intervalos e acordes característicos de maneira recorrente, como recurso 
composicional. 
As peças estritamente tonais – Sonata para violino solo, op. 1 (1944) e Toada 
(1956) – têm como tonalidade principal, respectivamente, Lá Maior e Lá Menor (tonalidades 
homônimas!) e são organizadas periodicamente, com frases bem delimitadas por cadências 
harmônicas. As obras Sonâncias II (1981) e Sonata curta (1947), escritas nos idiomas elemental 
e atonal (respectivamente) compartilham a forma sinerética, com sistematização não periódica 
e assimétrica de seus componentes estruturais. No caso da Sonata curta (1947), 
especificamente, observamos ainda a livre aplicação do dodecafonismo, sem o rigor da tradição 
composicional germânica62. 
Características nacionalistas – presentes de maneira nítida na Toada (1956) e no 
Pequeno concerto (2008) – estão muito relacionadas ao dinamismo da métrica e do ritmo (com 
uso de síncopes, acentos e pulsações bem marcadas, que lhes confere suingue) e a contornos 
melódicos mais simples (de pequena amplitude, delimitada por intervalos próximos), que são 
elevados à um maior nível de complexidade musical a partir da sofisticação harmônica 
empregada pelo compositor. Não por coincidência, são justamente esses elementos que são 
completamente transformados nas composições de estilo mais experimental e universalista, 
                                                 
62 De acordo com Paz (2012, v. 2, p. 23), uma característica recorrente também em outras obras: “Edino nunca 
tratou o serialismo de forma dogmática, permitindo-se com frequência o abandono da série”.  
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como a Sonata curta (1947) e Sonâncias II (1981), em que a pulsação não é mais perceptível 
ao ouvinte e as melodias adquirem um contorno muito mais amplo, distanciado e cromático. 
No aspecto textural, a obra de Edino Krieger é também muito diversificada – há 
obras predominantemente polifônicas, outras homofônicas, peças que incluem recitativos 
monódicos e ainda aquelas que se aproveitam do contraste constante entre texturas como 
recurso expressivo. Observa-se também que, à medida que as obras se tornam harmônica e 
ritmicamente mais complexas e avançam em sua linguagem musical, as indicações de dinâmica, 
timbre, sonoridade e articulação tornam-se mais numerosas e específicas. 
Não podemos deixar de mencionar que a utilização de solos desacompanhados na 
introdução de peças para cordas é uma característica marcante da produção de Edino Krieger, 
que pode ser percebida não só no primeiro movimento do Pequeno concerto para violino e 
cordas (2008), mas também no início de peças como Sonâncias II (1981), Brasiliana para viola 
e orquestra de cordas (1960), Andante para cordas (1956), Seresta (1960) para violoncelo e 
piano e no segundo movimento do Quarteto de cordas nº 1 (1955). Indagamos o compositor 
acerca dessa particularidade, ao que respondeu: 
Eu não tenho ideia porque eu fiz isso (risos). Você está me chamando atenção para 
isso, eu nunca tinha me dado conta, não... Eu acho que é porque, normalmente, os 
elementos que você vai desenvolver surgem na sua imaginação não como coisas 
complexas, mas como elementos mais ou menos simples, que são esses pequenos 
solos iniciais. [...] Porque você precisa ter, digamos assim, um ponto de partida, para 
você criar uma peça musical, qualquer intenção que seja. Você precisa ter uma 
primeira ideia. Se você conseguir essa primeira ideia, em cima disso você constrói o 
que você quiser – há técnicas de desenvolvimento, de composição, de exploração, etc. 
[...] Eu sempre procuro, no processo de composição, uma primeira ideia, para (em 
cima dessa primeira ideia) você trabalhar, construir uma forma menor ou maior – 
enfim, depende da finalidade do trabalho que você vai fazer. E talvez por isso, 
algumas dessas peças tenham essa primeira ideia na forma de uma apresentação 
preliminar – “isso aqui é o ponto de partida” (KRIEGER, 2019). 
 
Observamos que a contemporaneidade do compositor é associada a um 
tradicionalismo que se reflete em sua notação (com limitado uso de recursos não-tradicionais), 
em suas escolhas de qualidades sonoras (sempre naturalmente produzidas, evitando ruídos e 
mesclas), no restrito uso de técnicas estendidas e na utilização de processos composicionais 
mais tradicionais (desviando-se de tendências como música eletrônica e eletroacústica, música 
aleatória, obra aberta, minimalismo, etc.). 
Se sob o aspecto estilístico-estrutural as composições de Edino Krieger encontram 




Em primeiro lugar, é possível perceber em sua escrita uma preferência por 
articulações legato e non-legato. Articulações em staccato ou que poderiam originar arcos 
saltados, são – regra geral – pontuais e efêmeras. Elas são colocadas para criar contraste e 
variedade sonora no desenvolvimento do material temático; nunca como base de articulação 
original de suas ideias musicais. Por isso, ao serem executadas no violino, suas obras necessitam 
ter a conexão entre as notas muito bem valorizadas e suas disjunções substanciais – refletidas 
principalmente nos staccatos indicados pelo compositor – realizadas de modo que criem 
novidade à produção sonora, como um rico complemento. 
O estabelecimento de grandes contrastes é uma constante em sua obra63. Sejam eles 
relacionados à mudança de andamento e harmonia (Sonata para violino solo, op. 1, Toada), de 
articulação, dinâmica e duração (Sonata curta, Sonâncias II) ou de caráter e de 
desenvolvimento de material temático (Pequeno concerto), os contrastes são muito bem 
delineados e contextualizados suas composições. Por vezes, estão sujeitos à uma realização 
súbita e inesperada; em outros momentos, são progressivamente construídos. Cabe ao violinista 
aplicar toda essa diversidade sonora do estilo composicional de Edino Krieger em sua 
interpretação e performance. 
De maneira geral, suas obras apresentam uma tendência de organização formal 
muito mais direcionada à concepção fraseológica e discursiva do que à criação de campos 
sonoros64. Assim, a clareza nas inicializações, conduções aos ápices e terminações de frases, 
bem como a produção de tensão nas dissonâncias harmônicas e melódicas e de relaxamento nas 
                                                 
63 Em nossa segunda entrevista com o compositor, perguntamos se esta era uma característica de sua personalidade 
composicional. Edino Krieger nos respondeu: “Não, eu não acho que seja. Eu acho que foi exatamente parte do 
aprendizado. Eu sempre me lembro que o Koellreutter dizia assim ‘a estrutura musical é feita fundamentalmente 
de dois elementos: repetição e contraste’. Esses dois elementos é que, na sua organização, dão estrutura à forma, 
entende? Você tem que ter elementos de repetição e você tem que ter elementos de contraste. Ele dizia que muitas 
vezes, inclusive, o elemento surpresa é um elemento importante. De repente, quando você menos espera, aparece 
um elemento contrastante, que não tem nada a ver com o que você vinha fazendo antes. Isso é importante também, 
digamos assim, dentro da estrutura da forma – essa estrutura psicológica da forma musical, o desenvolvimento das 
ideias, etc.[...] São informações e conhecimentos que você vai adquirindo no seu estudo das formas, enfim. [...] 
Foi parte do aprendizado. Esses contrastes, por exemplo, eram uma coisa que a gente fazia conscientemente; sabia 
da necessidade, da importância do contraste dentro do discurso musical” (KRIEGER, 2019). 
64 Apesar disto, é interessante notarmos como, mesmo nas composições elaboradas em forma discursiva (tonais), 
Edino Krieger faz uso de processos composicionais que são muito mais voltados à forma sinerética do que à forma 
discursiva propriamente dita. Explicamos: em sua obra para violino, Edino Krieger concebe a estrutura musical 
muito mais por “variação, transformação e rotação” do material musical (processos característicos da forma 
sinerética) do que por “desenvolvimento dos signos musicais por iteração” (forma discursiva) (KOELLREUTTER, 
1985, 1990). Acreditamos que isso se deve a uma fase de formação e de produção inicial como compositor em que 
tais processos composicionais (avançados para a época, no Brasil) foram muito intensamente praticados e, por 
conseguinte, absorvidos, refletindo em sua personalidade estético-composicional. Isto quer dizer que, mesmo 
quando Edino Krieger compõe música na forma discursiva (tonal), ele não se restringe aos processos tradicionais 




consonâncias, correspondem a aspectos básicos que devem ser observados pelo violinista para 
a construção de sentido musical em sua interpretação. 
A precisão rítmica e métrica é outro componente fundamental para a interpretação 
dessas composições. Mesmo em obras em que a métrica deixa de ser um elemento interpretativo 
fundamental devido à ausência de fórmulas de compasso (como é o caso da versão editada da 
Sonata curta e da Sonâncias II, por exemplo), a manutenção da proporcionalidade entre os 
valores notados permanece como um requisito de indispensável consideração por parte do 
intérprete. Há um pequeno número de fermatas em suas composições para o violino, quase 
sempre posicionadas em finais de frase; há pouco espaço para elementos agógicos criados pelo 
intérprete. Nesse sentido, “o ritmo é o sangue da música, é a sua estrutura” (KRIEGER, 2012) 
e não deve ser esquecido ou relativizado em suas composições. 
Por fim, suas melodias abrem margem a uma grande participação criativa do 
intérprete, principalmente quando nos referimos ao parâmetro timbre. Este pode buscar 
inspiração nas vozes de uma textura polifônica (Sonata para violino solo, op. 1), na 
inventividade da exploração sonora e intervalar moderna (Sonata curta e Sonâncias II), no 
encontro com a simplicidade das raízes musicais populares (Toada) ou na mistura de atmosferas 
impressionistas, neoclássicas e nacionalistas (Pequeno concerto). Diferentes opções de vibrato, 
portamento e dedilhados estão à disposição do intérprete para a realização sonora de sua 
concepção timbrística, expressiva e interpretativa destas obras. 
No quesito idiomatismo, todas as composições de Edino Krieger para violino 
respondem afirmativamente aos requisitos básicos de uma peça idiomática: são exequíveis (sem 
a necessidade de qualquer tipo de omissão ou adaptação do seu conteúdo musical); são 
funcionais (tecnicamente cômodas); e exploram várias características específicas do 
instrumento. Dentre as particularidades mais recorrentes de seu idiomatismo, citamos: 
 o emprego acentuado de cordas soltas, sejam elas vinculadas à tonalidade 
escolhida para elaboração da peça ou presentes na composição de cordas duplas e 
acordes; 
 o número considerável de prescrições técnicas presentes, como arcadas, 
dedilhados e regiões do arco sugeridos para a execução; 
 o grande número de passagens que possibilitam o uso de movimentos paralelos 
(entre cordas, entre posições, em bloco, em cordas duplas, além de associando e 
alternando cordas e posições), sobretudo nas composições mais recentes, por ele 
consideradas as mais representativas de sua escrita para o instrumento; 
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 as indicações de articulação, que evidenciam seu grande conhecimento acerca 
da técnica e prática violinísticas – são raros os trechos sujeitos a alterações por 
divergência de concepção técnico-interpretativa do violinista; 
 o amplo uso de características e técnicas específicas das cordas friccionadas, 
como: exploração de sua capacidade de sustentação sonora sem interrupções, 
acordes e cordas duplas (com ênfase em terças e sextas – intervalos estudados 
sistematicamente pelos violinistas), alternâncias entre arco e pizzicato (tanto de mão 
direita quanto de mão esquerda),  golpes de arco (com predominância do legato, 
detaché, staccato e spiccato), harmônicos naturais e artificiais, tremolo de mão 
esquerda, glissandos e trilos; 
 a busca por timbres particulares do violino, a partir das indicações Sul A, Sul D, 
Sul G e do emprego expressivo do registro agudo do instrumento. 
 
Todas essas características são responsáveis pela sensação de que a sua música 
encaixa “bem dentro da mão” e facilitam, sobremaneira, o processo de leitura de suas obras, 
independente do estilo em que se inserem. É no âmbito idiomático que percebemos a maior 
influência da vivência de Edino Krieger como violinista. Mesmo não utilizando o instrumento 
durante o processo composicional (nem prevendo os movimentos mecânico-instrumentais que 
seriam consequência deste processo criativo)65, sua escrita em muito reflete a propriedade de 
quem conhece de perto o instrumento.        
Nossos resultados comprovam aquilo que já fora adiantado pelo compositor a mim 
e a outros autores que o pesquisaram: que ele nunca se sentia “preso a nenhum compromisso 
de natureza estética ou ideológica” (PAZ, 2012, v.2, p.20-21), ou – em suas próprias palavras 
– que ele sempre se preocupa com  
[...] o componente de comunicação, de acessibilidade – qualquer que seja a linguagem 
da música –, [essa] é a coisa mais importante. É não fazer uma coisa formal, apenas 
para cumprir uma determinada forma ou uma determinada proposta estética – “eu vou 
fazer uma música de vanguarda, por ser vanguarda”. Eu acho que a primeira coisa que 
o compositor deve pensar é em fazer música e dar a esse produto a condição de ser 
compreendido e apreciado por quem toca e por quem ouve. O intérprete (que é o 
intermediário) e o ouvinte são, na verdade, os destinatários finais do trabalho que o 
compositor faz. Eu sempre procuro fazer um trabalho que tenha como principal 
                                                 
65 Ao indagarmos Edino Krieger se essa notável característica idiomática de suas obras para violino foi 
previamente planejada, ele nos respondeu: “Eu não me lembro, mas eu acho que foi uma coisa, não sei, espontânea. 
Não foi pensada – “agora eu vou fazer assim ou assado”, não... Porque a gente vai pensando em música e vai se 
deixando levar pela imaginação. O que vem à cabeça você registra e a partir daí você começa a trabalhar em cima 
daquilo, enfim. É todo um processo de criação que eu acho que é comum. Eu acho que a maioria dos compositores 
trabalha assim. A partir de um ponto de partida ele vai desenvolvendo, vai criando formas maiores ou menores. 
Enfim, é tudo um processo espontâneo. Eu nunca fui muito preocupado em “prever” o que iria sair da peça que eu 
começava... eu deixava que a coisa fluísse por si mesma” (KRIEGER, 2019). 
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preocupação fazer música e fazer música quer dizer pra mim fazer alguma coisa que 
seja inteligível, que comunique uma impressão, seja no ponto de vista estético, seja 
do ponto de vista da emoção (que eu acho que é muito importante). Nesse sentido eu 
sou ainda bem tradicionalista, um pouco romântico. Eu nunca me preocupei em fazer 
experimentações puramente técnicas. Experimentar sons e etc., para mim, não tem 
muito valor, se essa experimentação não tiver um componente musical, alguma coisa 
que você ouve e diz assim “isso me diz alguma coisa, isso me transmite uma ideia, 
uma emoção (KRIEGER, 2012). 
 
De fato, constatamos que sua necessidade expressiva extrapola os limites impostos 
por qualquer forma ou técnica composicional. Verificamos que o dodecafonismo não é aplicado 
de maneira ortodoxa66 e que o intervalo (melódico e harmônico) é utilizado como uma unidade 
estrutural básica em muitas composições, independentemente do estilo em que se inserem. 
Neste aspecto, os intervalos de sétima, segunda, terça, quarta e quinta (distribuídos em 
diferentes proporções entre as composições) foram os mais recorrentes. Em nossa segunda 
entrevista com o compositor, indagamos acerca da importância do intervalo para o seu processo 
criativo; se ele seria um elemento central. Edino Krieger (2019) nos respondeu: 
E é, na verdade. Eu sempre penso em termos de intervalo muito mais do que em 
tonalidades definidas [...]. Eu sempre trabalhei muito mais, sempre me interessei 
muito mais com a questão dos intervalos. Tanto que, mais recentemente, eu fiz uma 
série de estudos intervalares para piano. Foi um trabalho em que eu me dediquei a 
utilizar determinados intervalos, e isso sempre me preocupou muito – eu não sei por 
que, é uma coisa natural para mim. Eu me lembro, por exemplo, que quando eu fiz 
uma peça chamada Estro Harmônico, que foi para um festival de Curitiba – uma peça 
de orquestra – eu fiz uma experiência com a utilização de séries de intervalos [...], em 
que eu utilizo as doze notas da escala cromática em formações verticais, em formações 
harmônicas, como um material básico, e não melódico. [...] Então eu faço, por 
exemplo, um cluster de segundas, um cluster de terças maiores e menores, um cluster 
de quartas (com predominância de quartas), de quintas, etc. Então a minha 
curiosidade, a minha intenção, foi saber de que maneira essas estruturas intervalares 
diferentes resultavam do ponto de vista acústico – como é que elas soavam –; os 
mesmos doze sons estruturados em intervalos diferentes... que resultado acústico isso 
teria. E realmente é um resultado totalmente diferente. Porque são as mesmas doze 
notas da escala cromática, mas só colocadas verticalmente em forma de acordes, de 
estruturas harmônicas com intervalos predominantemente diferentes; então os sons 
harmônicos que resultam daí são diferentes: o som de combinação de uma segunda 
não é o mesmo de uma terça, não é o mesmo de uma quarta... Realmente foi uma 
experiência interessante. Isso aí já mostrava na época o meu interesse, a minha 
preocupação com essas estruturas intervalares. Então eu sempre penso em música 
como uma sucessão de intervalos – sejam melódicos ou harmônicos. [...] No momento 
em que eu me senti mais livre da tonalidade, eu senti necessidade de ter um apoio 
estrutural – que, enfim, me satisfizesse e que substituísse essa estrutura tonal. Então 
eu passei a não pensar mais em tonalidade, mas sim em estruturas intervalares. 
 
Concluímos, portanto, que o intervalo, no universo sonoro kriegeriano, não é 
somente um recurso composicional de estruturação musical, mas um elemento altamente 
                                                 
66 Em entrevista à autora, Edino Krieger (2019) comentou: “[...] quando a série não me interessava eu simplesmente 
colocava a série no lixo e fazia ‘o que dava na telha’ (risos). Eu sempre achei mais importante do que você se ater 
a uma determinada técnica ou determinada estética, é você ter liberdade, é você realmente criar. A criação, o 
próprio Koellreutter sempre dizia isso e o Schoenberg também, é um ato de fantasia. É você ter uma fantasia”. 
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expressivo – é uma característica marcante de sua personalidade composicional; talvez, 
resultado de toda uma iniciação composicional orientada por H. J. Koellreutter (o responsável 
por trazer as vanguardas europeias para solo brasileiro) e uma produção musical inicial mais 
experimental e universalista, em um período que o tonalismo não era regra. É a partir de um 
pensamento estético serialista que Edino Krieger se desvincula da hierarquia tonal – e assim, o 
intervalo se torna a base composicional dele por toda a vida. 
A síntese dialética de Edino Krieger é percebida na migração contínua de técnicas, 
estilos, estruturas, sonoridades e tendências. A variedade e o contraste são elementos 
fundamentais de sua escrita e devem ser buscados também na interpretação e performance de 
suas obras. Além disso, mesmo nas manifestações de sua linguagem musical mais avançada, 
foi possível notar um forte vínculo com o tradicional. 
Idiomaticamente, as obras de Edino Krieger evidenciam o profundo domínio do 
compositor na escrita para o violino, apesar de não manuseá-lo durante este processo e de ter 
abandonado sua carreira como violinista ainda no início de sua idade adulta. Sonâncias II 
(1981) e o Pequeno concerto para violino (2008), obras que Edino Krieger considera as mais 
relevantes de sua produção para o instrumento, são também as que comportam o maior número 
de elementos idiomáticos, com destaque para o grande número de movimentos paralelos 
concebidos.  
Gravamos seis obras de sua autoria e divulgamos os vídeos em canais de acesso 
gratuito na internet67, de forma a favorecer o acesso do público às composições de Edino 
Krieger. Além disso, editamos três das cinco obras analisadas neste estudo (disponibilizando 
versões que atendam aos mais diferentes tipos de estudiosos e interessados) e produzimos uma 
redução para piano de uma das composições que Edino Krieger considera mais relevantes para 
o violino. Esperamos, assim, que suas composições estejam cada vez mais presentes nos palcos 
e no repertório dos violinistas brasileiros. Não poderíamos deixar que as composições de um 
compositor-violinista tão prestigiado fossem esquecidas e permanecessem arquivadas em sua 
biblioteca68. Neste aspecto, concordamos com o que Bernardo Ilari afirma, apesar de estarmos 
inseridos em um contexto diferente, de música contemporânea:  
[…] não editar música é suicídio: ao não editarmos partituras antigas, ao não as 
resgatarmos do esquecimento, ao não as examinarmos à procura de pistas sobre quem 
                                                 
67 Link de acesso ao vídeo do recital “A obra para violino de Edino Krieger”, em que realizamos a performance 
de todas as obras analisadas nesta pesquisa: <https://youtu.be/EBrCzIcD594>. Outras gravações deste repertório, 
produzidas pela autora, podem ser acessadas através de seu canal no YouTube: 
<https://www.youtube.com/user/brunasouza1993/>. 
68 Vasco Mariz (2005, p. 360) explica“Edino Krieger é um homem reservado, quase tímido. Não gosta de mostrar 
seus trabalhos e é esquivo mesmo aos intérpretes”. 
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as cultivou, estamos com isso aos poucos matando nossa memória – o que equivale a 
matar a nós mesmos (ILARI, 2008 apud FIGUEIREDO, 2013, p.306). 
 
Ao lado de seus colegas César Guerra-Peixe (1914-1993) e Cláudio Santoro (1919-
1989), Edino Krieger figura como um dos mais célebres compositores-violinistas brasileiros. 
Esperamos que este trabalho possa contribuir para que as singularidades de seu conhecimento 
e prática como violinista sejam cada vez mais percebidas na sua maneira de pensar e compor 
música, em que o idiomatismo instrumental e os estilos composicionais variados – reflexos de 
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ANEXO A - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido e Carta de Anuência 
assinados pelo compositor Edino Krieger
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